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En una reunion informal con Esthel Vogrig, entre otros temas intercambiabamos ideas sobre un 
encuentro que hiciera converger artistas de multiples disciplinas, pero con el lugar comun que implicaba 
el arte performatico. INTERFERENCES no existia ni siquiera en nombre. En mayo de 2009, en la ahora 
inexistente cafeteria del Centra de las Artes de SLR conversamos de la conveniencia de se generara 
en Mexico un encuentro que no solo presentara «espectaculos», sino que tambien se ocupara de la 
discusion y la cn'tica sobre las nuevas tendencias, lenguajes y practicas de las artes performaticas. Esthel 
planteo organizar un punto de encuentro, abierto para artistas jovenes pero con propuestas novedosas 
y vanguardistas, convocados de diversas partes del mundo, aunque orientado a partir de los asistentes 
al ImpulzTantz, que cada ano agrupa artistas relacionados con la danza, en la ciudad de Viena. 

Asi, seguramente el perfil de este encuentro seria la danza por la formacion de los potenciales 
participantes, pero pretendimos dejar el espectro abierto a toda manifestacion «performatica». 
Justamente ello implicaba uno de los caminos de la discusion: la liminalidad entre lo que, en nuestros 
dias, implica hacer danza, teatro y/o performance. Sus fronteras son cada vez mas difusas y una 
orientacion sutil hace explorar en los territorios de las otras; pero con ello van implicitas las teorias y 
discursos que sustentan a cada disciplina. 

En los meses siguientes en que el proyecto fue madurando, Esthel invito a Alma Quintana a 
incorporarse al grupo, con la que el proyecto fue tomando forma hasta lo que ahora es. Pese a que ellas 
formaban parte de un colectivo, pensamos que Interferencias no debia ser eso solamente. Partiendo 
de un grupo inicial base, a lo largo del tiempo los artistas podrian ir y venir segun sus intereses y 
posibilidades. Como Esthel escribe (p. 41), «EI punto de partida nunca es uno solo». Nada mas cierto 
cuando se emprenden proyectos de la magnitud de Interferencias. 

Aunque en el capitulo/Aufopregunfos (pp. 66-69) resehan el gran esfuerzo que el grupo artistico de 
Interferencias realizo para lograr el libra, nunca se reseha la otra parte: el esfuerzo institucional y del 
equipo responsable de que esto sucediera. Si lo estan leyendo es porque ademas del equipo artistico, 
estuvo el equipo logistico, editorial, de diseho, quienes tomamos el reto para hacerlo realidad. El Centra 
de las Artes en su 4°. Aniversario, el CANTE como eje academico y gestor en conjunto con la Direccion 
General y las Direcciones de Planeacion y Vinculacion, de Divulgacion Artistica y Administrativa con sus 
respectivos equipos, conjuntamos esfuerzos, largas jornadas de trabajo, gestion, y recursos financieros 
para materializar El LibrolThe Book. 

Por supuesto que el proceso de creacion desinteresada fue el eje generador de El Libro, conducido 
por Esthel y Alma, ademas de quienes se fueron integrando e involucrando en la empresa. Sin 
embargo, ademas de nuestro reconocimiento a ellas y al cuerpo de Interferentes, mi reconocimiento 
a los compaheros del CASLP- CANTE, quienes sumaron sus voluntades para que esta publicacion fuera 
realidad. Y, como escriben en Autopreguntas, si lo estan leyendo, tambien es porque en San Luis Potosi 
creimos y quisimos que asi fuera. 

Juan Martin Cardenas 
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Para bien o para mat, vivimos en un mundo en donde resulta 
dificil desembarazarse de las imdgenes de los cuerpos. 



Interferencias abre espacios para la discusion, para encuentros, para colaboraciones entre artistas, 
para la ruptura. 

El Centra de las Artes de San Luis Potosi y el Centra de Arte y Nuevas Tecnologias (CANTE) se volvio 
no solamente la sede, sino foro en el que un grupo de artistas se apropiaron del espacio y el tiempo, para 
dar cabida a distintas perspectivas sobre las practicas performativas y la critica en torno a ellas. 

Esperamos que esta apuesta sinergetica coadyuve al menos, en asentar nuevos paradigmas en torno 
a las posturas escenicas actuales, asi como aquellos derivados de la liminalidad entre la danza y otras 
practicas escenicas (la teatralidad, el performance) en los que comulgan, mas que en discurso teorico 
y metodologico, en su recurso materico: el cuerpo primero, como fin o soporte, y el tiempo despues, 
porque en ellos todo sucede. 

Creemos que el acto performatico, en su origen artistico, esta sustentado en una hibridez que 
interconecta experiencias y conceptos de muchas artes (visuales, escenicas, musicales, electronicas. . .), 
en una red de complejidades y contradicciones que reinventan cada dia las dimensiones esteticas. De 
aqui nuestro interes por la vision transdisciplinaria de las artes, que constituye uno de los paradigmas 
conceptuales en la academia de este Centra. 

Asi, elartista-creadorjuega un papel dual en sutrabajo, como una praxis para«revelar»y visibilizar, a 
traves de si mismo, su cuerpo. Este, el cuerpo, es al mismo tiempo materia a traves del cual se sintetizan 
las retoricas que crea en ese afan polisemico y publico, pero tambien esencia, porque es el recurso que 
contiene los conceptos y testimonios desde donde parte la representacion del yo en la vida cotidiana. 
En donde la cotidianeidad se transforma en ficcion, en sueno. 

Al final de la funcion, el cuerpo se desvanece y la mirada solo encuentra unas huellas luminosas del 
cuerpo que desea y que aparece aun como efimera fantasmagoria. Un instante en donde el acto en que 
cuerpo y mirada se encontraron, se vuelve inutil. 

Interferencias abre asi alternativas de manifestaciones centradas en artes del cuerpo; artistas 
que expresan sus potencias comunicativas a traves de el. Y este libra es resultado del inicio de las 
colaboraciones de artistas, operativos y multiples personas. 

Interferencias se plantea ante todo como un encuentra, una convergencia, capaz de generar 
reflexiones a traves de la practica, y nuevas practicas a traves del dialogo. 
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En noviembre y diciembre de 201 0, durante tres semanas, 25 artistas 
de distintas nacionalidades relacionados con la coreograffa se 
reunieron en el Centra de las Artes de San Luis Potosf Centenario y en 
el Centra Cultural del Bosque de la ciudad de Mexico para investigar 
la nocion de comunidad. Ademas presentaron obras y ofrecieron 
talleres abiertos al publico. 

En INTERFERENCIAS compartimosnuestraspracticas 
arti'sticas, discutimos varios temas que surgieron, colaboramos, nos 
fuimos de fiesta, comenzamos a pensar en este libra, hicimos un 
performance y nos fuimos moviendo lentamente como una masa 
amorfa hacia un lugar indefinido que se nos fue aclarando a todos 
solo cuando cada quien regreso a su casa. 

La realizacion de este libra tomo mas de un ano. Este proceso 
y el libra mismo se han convertido en un medio para continuar el 
proyecto, y podria ser un intento de comprender: 

iQUE PASO EN INTERFERENCIAS! 



iPODEMOS COMENZAR? | K , ESA ES UNA DECISION 
INDIVIDUAL! OK, esa es una decision individual! 
jOk, esa es una decision individual! Esa es una... Esa 
es una decision individual. iPodemos comenzar? 

Estamos en una habitacion con sillas y mesas 
y muchas personas desconocidas. Un primer 

movimiento colectivo es decidir como nos que- 
remos acomodar para comenzar la conversacion. 
Algunas personalidades comienzan a emerger en 
los primeros minutos. Algunos acentos se hacen 
evidentes. 




Estamos mirandonos a los ojos buscando construir 
algun tipo de complicidad. Nos miramos los unos 
a los otros en una habitacion pequena del Centro 
de las Artes. Repentinamente, todos empiezan a 
reorganizar el espacio para formar, con las mesas 
y las sillas, un extrano y absurdo circulo cuadrado. 
Todos intentando (al mismo tiempo) poner en practica 
una idea distinta de como organizar las mesas para 
comenzar el dialogo, haciendo dificil para los demas 
la posibilidad de lograr su idea. La primera persona 
que propuso algo fue... 
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La infinita discusion sobre la separacion (o no) 
entre la teoria y la practica, mas dos lenguas 
distintas, mas escribirlo al reves en posicion 
de hanging over. Complicado y divertido como 
Interferencias. 
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PARA LEER ESTETEXTO SIGUE LOS COLORES QUE SE REFIEREN A CADATEMA. 
Hechos Curadurfa Fracaso Liderazgo Preguntas quesurgieron Lluvia de palabras 
Comunidad / Multitud / Rol dentro del grupo / Colectividad / Individualidad 
|Teoria y analisis (metodologfa, polftica, modos de produccion) 

«COMIDA PICANTE, CONOCERNOS Y ELEGIR AL AZAR» <DE QUE SE TRATA 
LACOLABORACION? CRIS OLIVEIRA «Estrategias para estimular 
la creatividad»: 7. Ritual cotidiano de 15 minutos (que se sintieron como 50). 
2. Compromisode mantenernos juntos 5 horasaldia (sin contarel desayuno, 
la comida, la cena y las horas de sueno junto a un companero de cuarto) -doble 
sentido. 3. Un cuaderno de notas colectivo y preguntarse: £que significa 
comunidad? jcomo te relacionas con la figura de lider? ique hora es? ite 
gustaria vivir400 anos? (ipor que sera tan idiota el ser humano?) iEstasahi? 
«Observa la naturaleza». «Proyecto Aplausos». O ique capitalismo tern haver 
com tudo isso? Personas son personas en cualquier lugar. La gran pregunta: 
iCual es la diferencia entre cantar y hablar sobre el hecho de cantar? Discu- 
siones sobre ananas, pina y abacaxi. iComo se Mega? No deseo vender mi 
filosofia. Creo haber encontrado mi movimiento: estampar la cabeza contra 
una pared... resulta superficial buscar SENTIDO. Tengo problemasde logica. 
M A R T A Cuando pienso en Interferencias, se me dibuja una sonrisa. 
Fue una verdadera sorpresa acabar involucrada en esto, incluso de ultima 
hora; resultar invitada sin demasiadas formalidades signified mucho para mi. 
Cuando pienso en Interferencias, aparecen preguntas: {Hicimos arte? iCon- 
struimos o intercambiamos conocimiento? Pienso que desarrollamos un estilo 

comun y una presencia comun. Una manera deestar juntos. Cuando pienso i ; ; ; — ~ 

^^^^^^^^^^^^^^^^^^^H ^^^^^^^^^^^^^^^^^^^^^^^^^^ Pienso en lenguaje: ique palabras 

en Interferencias, pienso en lenguaje: ique palabras eliges para hablar sobre eliges para hablar sobre una obra? 
^^^^^^^^h^^^^^^^^^^h ~ ~ iy para formular una propuesta? 

una obra? iy para formular una propuesta? ilntentas ser politicamente jintentas ser politicamente correc- 

correcto o prefieres ser politicamente incorrecto? iEscuchas? Cuando pienso t0 ° pre ^ s se [ " P<f icamentt in " 

^M ^^^^^^^ corrector £Escuchas? 

en Interferencias pienso en el encuentro. Un encuentro es una gran oportuni- 

dad para repensar puntos de vista, tomar decisiones, encontrar nuevos deseos. 

Ofrece algo que cada quien puede tomar como le plazca. Interferencias: 

no creo que hayamos desarrollado una NUEVA manera de pensar en torno r~ : ; ; 

^^^^^^^^^^^^^^^^^ ^^^^^^^^^^_ Me confronto como ser humano, 

a comunidad/liderazgo. Pero si fue una experiencia NUEVA para mi, que en la que cuestione mis maneras de 

*T^s— -^^^^^^^^^^^^^^^^^^^^^^^^^^^^^_ Interactuar y de estar presente en el 

me confronto como ser humano, en la que cuestione mis maneras de proceso 
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interactuarydeestar presenteenel proceso, un proceso cuyo denominador 
comun era el arte, asi como el lente a traves del cual fuimos viviendo cada 
momenta. Tuve que reconocer mi personalidad e impulse mi deseo de virar 
hacia lo positivo. Segui mi intuicion, asi como mis atracciones y repulsiones 
naturales. Intente ser observador y parte de lo observado al mismo tiempo. 
Complejidad es la otra palabra que me viene a la mente. Imposibilidad de 
aprehender el todo, y al mismo tiempo «respeto» por todo lo que aconteci'a. 
iCuando eliges hablar? {Cuando abandonas la situation, dejas que fluya/el 
otro? iCual es tu capacidad de mantenerte interesado en el otro? En algunos 
momentos senti la necesidad de una mejor organization en el dia a di'a, de 
menos resistencia de algunos de nosotros, o al menos de una postura mas 
clara, para permitirse llegar hasta las ultimas consecuencias de una misma 
cosa. Fue entonces que entendi que queria vivir la experiencia de ese estar, 
ese lugar de discusiones exhaustivas, piensa de nuevo, borra, ajusta o vuelve 
a empezar, y sigue aun mas alia por ese camino. Fueron eternos monologos 
y dialogos internos, de lo individual a lo colectivo y viceversa. ^Acaso no era 
eso una enorme libertad? Estabamos suficientemente protegidos para 
soltarnos. Cuando pienso en Interferencias pienso en juegos: juegos que 
implican pensar una realidad alternativa. La comunidad efimera. Un orga- 
nismo caotico. Creo que puede ser una forma distinta de relacionarse con el 
fin de hacer arte, pero implica mas tiempo. Es una forma de produccion 
completamente anti-capitalista. iQue responsabilidades tiene un artista 
hacia el espectador cuando decide abrir las puertas de su proceso? Creo que 
fallamos, lo cual me provoca las ganas de volverlo a intentar. Interferencias 
rewind, el performance: es como un escritor que escribe sobre un escritor y 
sus intentos por escribir una historia, que lo terminan llevando a escribir 
sobre sus recuerdos y reflexiones de vida. Eso fue Meta-... y fuefisico. Final- 
mente nos conectamos en cuerpo y memoria. Me recuerdo diciendo: «No tene- 
mos una historia juntos». Estamos escribiendo esa historia ahora. N A D I A 
Interferencias es un proceso con distintas eta pas. Incluso antes de conocer a 
los participantes, el proyecto ya habia iniciado. Al intercambiar correos elec- 
tronicos que introducin'an ideas o leyendo las biografias de los participantes, 
estaba ya formandome expectativas e incluso haciendome de prejuicios. 



Fueron eternos monologos y dia- 
logos internos, de lo individual a lo 
colectivo y viceversa. 



Es una forma de produccion com- 
pletamente anti-capitalista. 



Es como un escritor que escribe 
sobre un escritor y sus intentos por 
escribir una historia, que lo terminan 
llevando a escribir sobre sus recuer- 
dos y reflexiones de vida. 

Eso fue Meta-... y fue fisico. Final- 
mente nos conectamos en cuerpo 
y memoria. 
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Algunos se confirmaron, otros cambiaron drasticamente. Resulte ser algo asi 

como una mediadora entre las personas. En algunos casos a traves de la 

traduccion entre un idioma y otro; en otros, por la negociacion de ideas y el 

empecinado intento de llegar a puntos de coincidencia. Admire la radicali- 

dad de algunos, pero como todas las cabezas tenian que encontrar un curso 

comun, hubo que inventarse metodos y estrategias para redondear la Jornada. 

Y me atrevo a asegurar que sucedio. Tambien puedo asegurar que algunas 

voces no fueron escuchadas, pero mas alia de los problemas lingiiisticos, 

creo que esa fue una cuestion de personalidad. Por un lado me frustra el que 

la idea de una persona dificilmente alcance a llegar hasta sus ultimas conse- 

cuencias; por el otro, me maravilla notar como un grupo de gente tan amplio 

es capaz de dialogar. Al inicio del encuentro alguien puso sobre la mesa el 

hecho de que no eramos especialistas en sociologia (no recuerdo quien fue, 

pues en ese momento apenas descubriamos nuestras caras). Pero cuando 

pienso en ello ahora, a cierta distancia, me gustaria apuntar que, al final del 

dia, mis observaciones eran sobre todo sociologicas. /Como se comportan 

estas personas? £En que tipo de relaciones politicas se basa la gente para 

interactuar? /Como afecta el bagaje cultural a la hora de las relaciones inter- 

personales? /Como reaccionamos ante un problema o una crisis? /Cuando 

decide alguien tomar distancia del resto del grupo? Y todo esto, obviamente, 

empezando por una autoobservacion. Me dio gusto notar que muchas 

voces eran mucho mas fuertes que la mia, pero disgusto darme cuenta 

cuanto me cuesta llegar suficientemente lejos. Interferencias funciona como 

Es una especie de contenedor en el un espejo. Es una especie de contenedor en el que las paredes interiores se 
que las paredes interiores se refle- ^^^^^^^^^^^^^^^^^^^^^^^^^^^^^^~ 

jan, cuyos materiales de construe- reflejan, cuyos materiales de construccion son algo flexibles, cuya forma 

cion son alqo flexibles, cuya forma ' ,. r , ., , , j- ■ ■ c j • -j j i 

j-r. ■, j j £ ■ _,■ es dificil de dennir, ya que nadie se atreve a afirmar demasiado, y del 

es dificil de dennir, ya que nadie se * ' ' 

atreve a afirmar demasiado, y del q Ue saldran cosas diversas por sus formas y sus tiempos. Despues de una 

que saldran cosas diversas por sus ' 

formas y sus tiempos. experiencia asi, confirmo mi preocupacion por un tema que considero 

importante: debemos ser conscientes de las maneras en que trabajamos, y 

no solo de aquello que estamos trabajando. Puede sonar banal, pero creo 

que debemos profundizar la discusion sobre las posturas que tomamos 

La creacion contemporanea exige durante los procesos creativos. La creacion contemporanea exige un dis- 
un discursoy un meta-discurso. ^^^^^^^^^^^^^^^^^^^^^ 

curso y un metadiscurso. Este experimento es un gran ejemplo de ello. Los 

posibles productos probablemente apenas empiecen a percibirse, sin 
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embargo ya se aclaran las maneras en que estamos dispuestos a cons- 

truirlos. Se estan tomando posturas. Puede que los lideres sean nomadas, y 

no creo que necesiten instituirse. N U R I A Parte Idea/lmagen/Escrito 

Desde un rincon incierto. Debate con la memoria... Busco un sitio concreto 

en el que las palabras traduzcan las imagenes activas aun... Vere pues si es 

posible transitar por ahi. Hoy, un detalle... Descifrar que es invencion y 

que es real en la memoria /// /// Interferencias III III Parte Mente: Utopias 

Parte Cuerpo: Pura realidad 7. Interferencias como una experiencia comuni- 

taria que se introdujo en la gestion, mas que artistica, de una corporalidad 

compartida. Sintetizo esta aventura como una gran posibilidad de (haber 

sido) sercomunidad, de (intentar) gestionar acciones en comunidad, de pen- 

sar por, para, desde la comunidad (con la comunidad) y la de encontrarse a 

traves del desacuerdo con la comunidad y/o que la propia comunidad este 

en desacuerdo consigo misma. Comunidad al final, por estar/ser presentes. Comunidad al final, por estar/ser 

presentes. 
2. Remito, pues, a la presencia como algo fisico. Las interrogantes que surgen 

de lo que fue Interferencias, en mi experiencia, han quedado como una tarea 

a profundizar sobre las maneras en las que percibo al cuerpo como elemen- 

to comunicativo. Ya no pensado para un hacer en el movimiento, sino en la 

relacion de un cuerpo animico.espacial.temporal que, mediante la apertura 

en el intelecto y el abandono del yo, puede hacer una conexion positiva con 

el entorno y con lo que se pretenda obtener como resultado a la hora 

de ser presentes en colectivo en la busqueda de objetivos comunes y del 

desarrollo comunitario de lineas de investigacion que sean afines en la 

reflexion sobre los modos de produccion artistica referidos a la danza/al 

performance/ a la accion. 3. Asi pues, percibo a la comunidad como un pro- I Comunidad como un proceso cons- 

. r ■ ■ ■ .. tante, mas que algo definido a priori, 

ceso constante, mas que algo definido a priori. Un encuentro que propone 

la reunion de 25 organismos activos y, con especificos sistemas de pensa- 

miento, que en el ser presencia calma, en el ser cuerpo activo y receptivo, I El ser cuerpo activo y receptivo, fue- 

- . ._ ,_ . ron dotando de siqnificados muy es- 

fueron dotando de significados muy especificos a una experiencia concreta; pedf]cos a una experiencia concreta . 

la de la convivencia y/o supervivencia en un organismo en construccion; la la de la convivencia y/o supervivencia 

en un organismo en construccion 
de ejercer voluntad y retractarse constantemente al confirmarse en la difer- 

encia, para asi, autodefinirse en el quehacer artistico; en si, la posibilidad 

de pensarse a traves de la vulnerabilidad de un grupo que se sabia incierto, 

pero que se sabia tambien poderoso en el afecto. 4. Comunidad como un 

conjunto de singularidades que seria capaz de expresar en diferentes 
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niveles, sin haber los mas o menos importantes, posturas para ejercer un 
trabajo en colaboracion. Las maneras de incidir sobre ello es lo que vuelve 
loca y alucinante a una experiencia como Interferencias, y no me sorprende 
que haya sido ahi donde invertimos la mayor cantidad de energias, dotando 
a la experiencia, ya no solo de un caracter activo.artistico, sino tambien hiper. 
humanoide. La comunicacion, como primera fase, debia por consecuencia, 
tomar mas tiempo para despues definirse en un proyecto artistico concrete. 
5. No hablaria de obstaculos en el hacer, pero si de obstaculos para dejar de 
ser (la autodefinicion). Creo en la identidad como una construccion mutable 
y de caracter hipercontextual. Parte hay que hacer comunidad. . . Interferencias, 
pues, lo veo como una gran oportunidad para ubicar al quehacer artistico 
en el ambito de lo colectivo. Como hacedora de arte y participante de Inter- 
ferencias resalto como elemento mas sobresaliente el hecho de poder enta- 
blar procesos a traves de lo comunitario. Aplaudo a las instituciones que 
suscitan encuentros deeste tipoyfestejoa los quede la prendidez, vuelan y 

Un viaje comunitario fundado en I se conjuntan en un viaje comunitario fundado en sus inicios, en las redes de 
sus inicios, en las redes de la incer- 



tidumbre, rayando en la ambigije- 



la incertidumbre, rayando en la ambigiiedad de un proyecto no sistemati- 



dad de un proyecto no sistema- za d , pero siempre atentos a la posibilidad liberadora de que todo podia/de- 

tizado, pero siempre atentos a la 

posibilidad liberadora de que todo bia pasar. Parte jjjChingon!!! Es el principio... Es el pretexto mas adecuado 

podia/debia pasar. 

para continuar. .. 

1. ^Como afecte el encuentro a tu practica artistica? PIERRE-YVES 

No diria que el encuentro «afecte» mi practica, definitivamente la alimente. 

El encuentro ilumino el camino correcto en mi recorrido, dandole seguimien- 

to a experiencias anteriores y otros proyectos cuyos intereses y direcciones 

habian sido similares. Sin embargo, lo que hace de Interferencias algo 

significativo es que no solo se trate de ofrecer un marco para experimentar 

en torno a un tema, sino que el marco mismo era el experimento. Para mi 

resulto crucial que el motor para lo artistico se planteara desde un espacio de 

contacto humano y un espacio personal. VERA Llegue sin demasiadas 

pretensiones, solo a vivir lo que sucederia. Generamos una forma de trabajar 

bastante sorpresiva. Ahora me interesa el trabajo colaborativo, tomar 

«el como» relacionarme con un grupo o comunidad y las multiples posibili- 

dades y direcciones que puede tomar una idea o un trabajo en estas 

circunstancias como algo por analizar y aprovechar para otros trabajos. 
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C R I S T I N A Definitivamente me ha afectado tanto a nivel personal 

como profesional. En principio diri'a que el encuentro me ha revuelto y me 

ha hechocuestionarmetodo. La primera reaccionfuedebloqueo, ahoraque 

voy digiriendolo estoy segura de que supondra un enriquecimiento tanto 

personal como profesional. J S E F I N E Probablemente los efectos 

sobre mi practica arti'stica se veran en un plazo mas largo. Me volvi muy 

consciente de las especificidades de mi propia practica al enfrentarla con 

otras muy distintas en terminos de bagaje cultural, educativo, y una diferen- 

cia de intereses. De manera general, pienso en como la actitud generosa y 

emprendedora de Alma y Esthel, asi como el espiritu HUM -Hagalo Usted El espiritu hum -Hagalo listed 

Mismo, crearon una atmosfera sin 
Mismo- (establecido por Ana V. Monteiro) crearon una atmosfera sin aras aras de prestigio que permitio que 

de prestigio que permitio que las perspectivas estigmatizadas de las distin- las P ers P ectivas estigmatizadas de 

las distintas practicas fueran desa- 
tas practicas fueran desafiadas de manera constructiva. 2. Problematicas / fiadas de manera construct™. 

temas /ideas que siguen resonando.C R I S T I N A Interferencias supuso 

un alto en el camino y un replanteamiento de todo, desde lo mas basico 

hasta lo mas superficial. Todavi'a mi cabeza esta llena de dudas respecto a 

las nociones de colaboracion, liderazgo, directriz, comunidad, creacion, 

autoria... No he encontrado respuestas, pero si muchas preguntas que rom- 

pen convenciones y reglas preestablecidas. JOSEFINE Lo primero 

que me viene a la mente es la carencia de un discurso en torno a la creativi- 

dad y una critica relacionada con esta en un contexto artistico mas amplio. 

Reconozco que se tuvieron buenas discusiones durante Interferencias sobre 

temas que me interesa seguir reflexionando. En segundo lugar, pienso en 

liderazgo y dinamicas de grupo como un efecto de esto. La geopolitica en 

relacion al arte; cuestion compleja, pero siempre interesante y relevante. 

VERA Ebullicion de pensamientos burbujeantes, explosivos, desordena- 

dos, trastocados, estorbados, intimos revoltijos refigurados. £Por que esta- 

mos aca? £Que nos mueve a estar aca? Relaciones, cultura, teoria, practica. 

iComo puedo analizar lo que esta pasando en esta comunidad? Una opcion 

para llegar a analizar es hacer. Podemos analizar procesos que ya hicimos, 

pero ahora que estamos en un proceso de colaboracion hay que hacer para 

analizar mientras hacemos. Barrera del hacer y el analizar. £C6mo analizar 

que somos interferidos cuando la accion de interferir es querer analizarlo? 

Excusas para trabajar en comunidad, para generar lazos e intercambio, eso 

que te llena de energia y te impulsa para luego tomar mas decisiones y 
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proyectarte en tus acciones personales. Como si estas dos formas tuvieran 
que estar intercaladas para revitalizarse una a la otra. Anarquia, sin palabras, 
el no existente, hablando de cabeza... Estructuras que son excusas para 
trabajar en comunidad. PIERRE-YVES Tamano del grupo, estar 
juntos, comunidad, iniciativas multilaterales. El formato que se manejo en 
San Luis Potosi (la implementacion en un contexto local de una serie de 
talleres, presentaciones y experimentacion en espacios exteriores) tuvo 
ciertos limites y paradojas, pero a la vez resulto muy inspirador. Permitio la 
construccion de una verdadera base para conocernos y encontrarnos, y mas 
aun: las dificultades que representaba hacer cualquier cosa se convirtieron 
en una manera de no dar ninguna estructura... Tuvimos que encontrar 
estrategias personales y colectivas a partir de una base cotidiana para repen- 
sar la efectividad de nuestras acciones. La propuesta del hang over, su 
espontaneidad, su misterio, su congruencia. El «cuarto del caos»: la conver- 
gencia de necesidades, momentos compartidos y locura. Los «rituales»: sus 
protocolos flexibles, la busqueda por una experiencia comun. Nuestras dos 
presentaciones colectivas en San Luis Potosi y Mexico, D.F.: jalgo ahi sigue en 
proceso y en marcha! 3. £C6mo te relacionas con el proceso creativo -la 
experiencia individual?- V E R A El trabajo en grupo y la colaboracion me 
facilitaron la reflexion individual al identificar las diferencias o coincidencias 
con los otros. Hay veces que es mas sencillo ubicarse escuchando a los 
demas; eso tambien va enmarcando los pensamientos propios, y obliga a 
lidiar con el ceder, valorar o desvalorar las ideas de uno o de los otros. 
C R I S T I N A En ocasiones sentique esa colectividad aplastaba las in- 
dividualidades. No me senti representada por la masa ni creo que mi expe- 
riencia individual tenga mucho que ver con la experiencia colectiva. Habia 

Lidiar con el intento de contener algo que me recordaba a «EI senor de las moscas»... J S E F I N E Lidiar 
impulsos dominantes con el fin de ^^^^^m^h^hm^mRH 

evitar encausar el trabajo en una con e ' intento de contener impulsos dominantes con el fin de evitar encau- 

direccion especifica, y confiar mas zar e| trabajo en una direccion eS p ec ifi C a, y confiar mas bien en que el tra- 

bien en que el trabajo generara un 

"algo" relevante, con una practica bajo generara un «algo» relevante, con una practica perseverante a traves de 

perseverante, a traves de repetidos 

intentosyhechos repetidos intentos y hechos. Asimismo, a pesardela idea romantica que uno 

pueda tener de una experiencia colectiva, en el contexto de cualquier socie- 

dad existen estructuras de poderquea su vezgeneranjerarquias. Estees un 

tema en el que me gustaria ahondar en nuestra proxima colaboracion. 
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PIERRE-YVES Pienso que el proceso colaborativo acerto al no 

anular las individualidades, con el fin de asegurar un funcionamiento sis- 

tematizado. Tambien logro evitar que el encuentro se transformara en una 

guerra de egos. Nos las arreglamos para sobrepasar el problema del acuer- Sin embargo, un grupo se define 

^^^^^^^"^^^^^^^ como un espacio movible en el que 
do/desacuerdo de cada pequeno detalle, y asi apoyar la supervivencia del !as personalidades se articulan en 

grupo. Sin embargo, un grupo se define como un espacio movible en el que un P aisa i e - en el Q ue al 9 unas P e '~ 

sonas llaman mas la atencion, mani- 

las personalidades se articulan en un paisaje en el que algunas personas fiestan mas poder o resultan mas 

I polemicas que otras. 
llaman mas la atencion, manifiestan mas poder o resultan mas polemicas | 



que otras. No creo que hayamos sido ingenuos al respecto: las personali- I Las personalidades son por un lado 

■ I i j i _i ■ ■ i i. i los actores de una sinerqia y por 

dades son, por un lado, los actores de una sinerqia y, por el otro, los puntos 

r 3 ' r n el otro los puntos potenciales de 

potenciales de fractura entre las personas. Al respecto, no lo hicimos nada fractura entre las personas. 
mal, pero debemos seguir esforzandonos. Nunca tuvimos la intencion de 
homogeneizar al grupo: desde el principio se trato de la reunion de singu- 
laridades intentando, en la medida de lo posible, actuar juntos. Toda la fragi- 
lidad y el potencial se encontraba en el «de ser posible» que apelaba a nues- 
tra buena voluntad, nuestras motivaciones e ingenio para encontrar un 
«como». Por quienes eramos, y como representantes de un panorama muy 
amplio de posiciones y posturas arti'sticas, era imposible pretender generar 
una unica linea de accion y produccion. Segun mi punto de vista, desde un 
principio estabamos buscando una especie de emulacion colectiva. jMe en- 
cantanuestraexuberanciay polifonia! En dichocontextosenti la libertadde 
jugar con mis lugares de implicacion dependiendo de lo que iba sucedien- 
do. Lo primordial era sentirsienelgruposeformabaalguna pequena masa 
que lograra llevar a cabo ciertas acciones. Las acciones no siempre impli- 
caban la adhesion de todos los individuos, pero a todos nos atahia el que el 
grupo encontrara suficiente apoyo y contribucion para seguir adelante. 
Encontrar la justa medida entre aportar, las acciones guia, adherirse a las 
aportaciones de otros, proponer alternativas, ofrecer una mano, tomar inici- 
ativas, solo escuchar y finalmente, poner una objecion, son una cuestion in- 
dividual y colectiva cuya funcion es la de crear un equilibrio dinamico. 4. ^Te 
hizo falta un lider? ^Por que? C R I S T I N A No se si la palabra exacta 
seria lider; tampoco se si yo individualmente necesitaba uno, pero segun mi 
punto de vista el grupo si necesitaba esa figura de «coordinador». Todavia 
no se por que, pero creo que tiene que ver con dos cosas; por un lado, con la 
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eficiencia y, por otro, con los egos. PIERRE-YVES No creo que 
hubiera necesidad de lider(es). Soy de la idea de que en ciertas circunstan- 
cias, un «mandato» de decision puede ser otorgado a una o varias personas 
en nombre del grupo completo. Sucedio varias veces y jfunciono muy bien! 
J O S E F I N E Esto fue principalmente un encuentro, y percibo que su 
proposito era crear una plataforma para compartir, enfrentarse y generar 
ideas en torno a las practicas artisticas, para convertirlo en una informacion 
practica. De alguna manera, el lider era la propuesta, y la aceptamos desde el 
momenta en que aceptamos la invitacion. VERA Me gusta que las cosas 
se dieran sin lideres. Creo que es una oportunidad muy dificil y muy rica de 
tener, asi que entiendo esta experiencia como algo que me alimenta mucho, 
pero debo admitir que en algunos momentos el hecho de sentirme perdida 
no me permitia ver esto tan claramente. 5. ^Sientes que construimos un sis- 
tema o un discurso colectivo? CRISTINA No. JOSEFINE No 
cabe duda de que empiezo a ver el inicio de un sistema, sin embargo, pienso 
que intentamos probar tantas propuestas como nos fuera posible, para asi 
minimizar el nivel de compromiso de todas las ideas y los valores. VERA 
No lo tengo muy claro, £para crear un sistema se tendria que instalar? Gene- 
ramos una metodologia en donde los discursos individuales se entrecruzan 
generando discursos colectivos, pero queda todavia bastante por hacer, creo 
que recien ahora empezamos a aclarar y analizar desde la distancia en el 
tiempo. PIERRE-YVES Nuestro razonamiento resulta suficiente- 
mente coherente como para reivindicar una forma de dialogo colectivo y un 
discurso artistico, sin embargo, nuestra meta no era cumplir con una diser- 
tacion, icierto? El intento mismo fue el discurso, y no (^aun no?) la consti- 
tucionde un sistema. Durante el procesoyde manera gradual, segeneroun 
conocimiento asi como un entendimiento empirico, pero no se establecio 
como un sistema definitivo ni un discurso unico. Es cierto que si generamos 
respuestas especificas ante ciertas situaciones, y podriamos haber construi- 
do un modelo a partir de estas... pero si reviso las situaciones por las que 
pasamos y el tipo de decisiones que tomamos, el unico modelo que puedo 
reconocer es un sistema de multiples autoarranques en mutacion constante. 
Tal vez el solo hecho de buscar un modelo, un sistema o un discurso puede 
cambiar la manera en que nos relacionamos y trabajamos juntos. Tal vez si 
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terminamos intentando construir ese sistema o discurso claro, debemos 
empezar de nuevo de una manera totalmente diferente. 6. iCrees que desar- 
rollamos una nueva manera de pensar en torno a la idea de comunidad y 
liderazgo? PIERRE-YVES Al menos construimos la nuestra. Tenia 
sentido en relacion al momento, al lugar y a las personas. Fue especifica, y 
con eso es sufidente. C RISTINANo.JOSEFINE Probablemente 
si. Aunque aun no tengo muy claro como. 7. ^Sentiste la necesidad de algu- 
na particularidadodireccion durante el proceso?C R I S T I N A Mehubi- 
era gustado probar cosas a nivel practico, no solo teorico o dialectico. 
JOSEFINE Mi intencion era poner a prueba y estimular mis propias 
ideas y opiniones, aprender lo mas posible y encontrarme con artistas inte- 
resantesquenotendria laoportunidad deconoceren Europa, reunirmecon 
nuevos colegas y redefinir nuevos intereses en mi trabajo; afinarlos. Algunas 
necesidades mutaron durante el proceso como resultado de lo que estaba 
aconteciendo, en otras palabras las necesidades agudas del trabajo que hici- 
mos juntos. Esas necesidades tenian, sobre todo, que ver con la organizacion 
y los protocolos colectivos. PIERRE-YVES Tomarlo como una jor- 
nada, con toda su belleza e imprevisibilidad, frustraciones y situaciones por 
superar. VERA Durante el encuentro me senti sobrevolando lo concreto. 
La sensacion de estar dentro y fuera, pero creo que se dio asi por esta ausen- 
cia de lider que decidimos adoptar. Entonces, los tiempos no se daban de la 
manera en la que yo estoy acostumbrada a trabajar. Deje fluir y eso me sirvio, 
para no intervenir demasiado con caprichos, sino dejar que el funciona- 
mientogrupal fuera el queguiara.Deahiqueen losmomentos mascaoticos 
me sintiera perdida con la necesidad de concretar, establecer algo, lo que 
fuera... 8. ^Piensas que creamos nuevas formas de relacionarnos con el fin 
de hacer arte? CRISTINA No. PIERRE-YVES Elegimos un 
contexto (Interferencias) en el que la manera de crear era distinta a la que 
estamos acostumbrados en el gremio, sin duda. Yjusto ese es el tono de nues- 
tro proyecto: muchas otras iniciativas artisticas se enfocan al mismo tipo de 
puntos y tematicas. En ese sentido, al ser parte de este movimiento global, 
estamos tocando y actuando en torno a aspectos relacionados con hacer arte 
que son de nuestro tiempo. Es diffcil saber si esto encontrara un lugar real en 
el campo artistico, en la institucionalizacion de la cultura, pero vale la pena 
continuar y luchar por ello. Sin embargo, aun nos falta madurar en ello. 
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esencia de las personas 



Debemos explorar mucho mas a fondo, para realmente crear y experimentar 

con un compromiso mayor, para entonces ver si en verdad podemos provo- 

car que suceda esa «otra cosa». Siempre corremos el riesgo de proyectar 

demasiado nuestra propia ideologia, deseos e ilusiones por encima de lo 

que quisieramos que este proyecto fuera. Debemos defenderlo, tener con- 

viccion, pero sobre todo, ser autocn'ticos con este. JOSEFINE. Pienso que uno 

crea sus propios caminos, siempre y cuando el enfoque sea la no reproduc- 

cion de los ya conocidos. Asi que unas veces si, cuando ese era el enfoque, y 

otrasvecesno.V ERA Nocreoqueestemoshaciendoalgonuevo, usamos 

Usamos formatos de trabajo a los I formatos de trabajo a los que estamos acostumbrados en nuestro medio, 
que estamos acostumbrados en ^^^^^^^^^^^^^^^^_ 

nuestro medio, discusiones, anali- discusiones, analisis, practicas... pero la idea de convivir con las personas 

con las que vas a trabajar y tomar el grupo como una comunidad estructuro 
esta experiencia de una manera distinta a otras. Me dieron ganas de probar 
esa manera de accionar en otros contextos, generar lazos y poner el foco en 
Poner el foco en las relaciones y la I | as relaciones y la esencia de las personas con las que vas a trabajar en una 
primera etapa. Otro punto fue entrar en el caos, ahora me podria anteponer 
a esto de una manera distinta y vivirlo y sentirlo desde un lugar mas 
provechoso. 9. Principals obstaculos. C R I S T I N A Demasiada gente 
(demasiados egos), mas ninguna direccion clara.V ERA Nomedoycuen- 
ta.J S E F I N E Enterminos generales, la manera en que optamos por 
no establecer una agenda tematica dejo cosas hasta cierto punto «sin re- 
solves, lo que me parece un pequeno desperdicio, pero pienso que se de- 
bio a la divergencia de intereses. Si bien la gran ambicion de la propuesta - 
hacerlo todo- fue un obstaculo, reconozco que esa fue precisamente una de 
las contribuciones al proceso, ya que signified un gran desafio para todo los 
involucrados. P IERRE-YVES Darnostiempo para generar nuestras 
propias soluciones. Escuchar. No saber, estar perdido, dejar que el camino se 
defina por si solo. No temerle a palabras como: producto, resultado, eficien- 
cia, calidad, exigencias, sinsentidos, precision, matices, ambivalencias, fra- 
caso, provocacion, autorreferencia, tradicion, opiniones, verdad, ideologia, 
pertinencia, obsolete, errado, cohesion..., sino aprender a descomponer y a 
balancear sus sentidos para ser capaces de usarlas a partir de nuestro marco. 
Producir mas trabajo, de todo tipo (tamaho, metas y propositos) permitien- 
do un tipo de efervescencia. almaesthelveracristianenurianadiahrafnhildur- 
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jihyunanaanjoaobenjaminjuanfranhelenajosefinefranciscomoisesrosariom- 

agdalenapierreyvessandracristinajesicamartacarolinaaline OTRA MANERA 

DE EXISTENCIA DE UNA COMUNIDAD / COMUNIDAD COMO UN PROYECTO 

DE ARTE por J I H Y U N «Chinita» piensa que durante Interferentials, 

el proceso de toma de decisiones como grupo fue demasiado complicado 

y lento; que cada artista deben'a tomar sus decisiones y asumir su propia 

responsabilidad de encontrar un interes artistico como punto de partida, 

desde las condiciones propuestas; San Luis Potosi, Mexico / 26 artistas inter- 

nacionales reunidos durante 2 semanas. Entonces seria mas facil encontrar 

los intereses de los unos y los otros a partir del contexto, ubicando al fin una 

base comun. Si cada uno apuesta a jugar sus propias cartas, las respuestas 

pueden enriquecer al juego, interfiriendo de una manera concreta, y puede 

dar pie a una mayor colision artistica. La mayor preocupacion del grupo 

eran las relaciones (comunidad, interferencia, colaboracion), pero las singu- 

laridades aun necesitan su sitio. «Chinita» piensa que ignoro su propia indi- 

vidualidad artistica en vistas de respetar el «concepto de comunidad» o en el 

nombre de la «colaboraci6n», asimismo, piensa que permitirse formular la 

subjetividad de un interes artistico personal puede ser la unica manera de 

entablar una relacion. «Chinita» piensa que las interferencias con la sociedad 

«exterior» no se activaron del todo. A «Chinita» le parecio algo pesado cargar | Al 9° pesad° cargar con esa unidad, 

y forzado mantener los puntos de 
con esa unidad, y forzado mantener los puntos de acuerdo con los 26 acuerdo con los 26 artistas. 

artistas. Es por esto que en algun momenta, el tema del «ritual» le resulta 

problematico desde el punto de vista contextual, ya que una vez mas, ese 

circulo se alimentaria hacia adentro, como uno de esos grupos de artistas 

extranjeros en una ciudad ajena. Tampoco hubo un proceso que le diera 

forma al tema en si mismo. El objetivo final podrian haber sido «los otros» y 

no tanto «nosotros, artistas», como el grupo lo llego a discutir durante los 

encuentros. El grupo esperaba que alguna decision se tomara naturalmente 

en algun punto, cosa que nunca sucedio, hasta que el grupo senalo a ultima 



hora a una persona nombrandola «el curador». Le parece una serial de der- | Unasenaldederrota 



rota ante la insegura autoridad del grupo. «Chinita» piensa que inconsciente- I Se echo a perder el proceso en curso 

. , . . . . ..del proyecto «borroso-valiente-aun 

mente se echo a perder el proceso en curso del proyecto «borroso-valiente- , . . . 

r r r / no-nuevas formas de existencia de 

aun no-nuevas formas de existencia de una comunidad artistica», que, le una comunidad artistica», que, le 

parece, era esperanzador 
parece, era esperanzador e interesante hasta el final, pues, por ultimo, logro 
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entender que la meta era una «meta desconocida» o «la meta era no tener 

Interesante hasta el final pues fi- ' meta», o «como juntar a trabajar a 26 artistas sin que surja un directors. 

nalmente logro entender que la 

meta era una «meta desconocida» Recientemente, a «Chinita» le interesa ese aspecto social del compromiso 

o «la meta era no tener meta», o art f st j co como una me todologia desafiante. Y lo reconoce como «poten- 

tas sin que surja un director. Re- cialidad creativa». Piensa que eso es una salida positiva del primer round de 
cientemente, a «Chinita» le ^^^^ ^^^^h^^^h^^^^^^^h^h 

ese aspecto social del compromiso Interferencias. Piensa que el grupo logro crear una base sana/segura en 

artistico como una metodologia am j sta d,a pesar de las dificultades decomprension y lenguaje. Sobre la con- 

lo reconoce como I^^^^^^^^^^^^^^^^^^^^^^^^^^^^^^^^^^^^^^^^H 

«potencialidad creativa». Piensa que tinuacion de Interferencias, especialmente con los mismos miembros... le 
eso es una salida positiva del primer 

round de Interferencias emociona pensar en ese posible experimento, en otra manera de existencia 

de una comunidad, y en la comunidad misma como un producto artistico; 
como pensar, lidiar con los problemas, investigar los metodos de comuni- 
cacion practicos para la comunidad, reconocer como comunidad un 
problema, probar un sistema nuevo, experimentar, examinar, hallar un 
proposito comun, encontrar las decisiones inteligentes para la comuni- 
dad... En esta comunidad, producir un performance es un subproducto. Si 
nos comprometemos seriamente con la «comunidad» y la «colaboracion» 
como prioridades, y no las usamos como herramientas para generar un 
producto final de arte para la Escena/Teatro, si nos esforzamos en que 
el experimento real sea encontrar otras formas de existir en el arte, jenton- 
ces sera asombroso! Gracias a todos por su delicada paciencia durante 
jComo salir del introvertido y claus- I Interferencias. Quedan algunos puntos por reflexionar: £C6mo salir del intro- 
vertido y claustrofobico circulo del Yo? £Lomo activar proyectos que ge- 
neren un cambio respon-sable en la sociedad? iComo explorar entre la co- 
munidad artistica y la sociedad para investigar metodologias de 
intervenciones creativas? ^COMO NOS PODEMOS DESHACER DEL PESO DE 
HACER COMO GRUPO? TRAS LOS RASTROS DE INTERFERENCIAS por A N A 
V. MONTEIRO arte reflexion rollochingon posmo-derno-colonial 
discurso pendejadas codigo abierto imposibilidad cartel comunes imagi- 
nacion compartir conocimiento poder estructura notas investigacion infor- 
macion criticidad chile imagen ;P ...arte vivo bla bla bla memoria de-re- 
construccion paradoja Yo/Nosotros experiencia personal subjetividad 
compromiso hacertanta re-presentacionfotosambiguedad;/tal vezespec- 
taculo incerti-dumbre dispositivo relacion institucion mezcla curaduria cov- 
er. El primer asunto que me gustaria tratar tiene que ver con la curaduria de 
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este proyecto. Me parece que la curaduria «aleatoria» que no fue del todo 
aleatoria (lo cual seria irresponsable) logro cuestionar los modos de produc- 
tion que implican la legitimacion a traves de las convocatorias, CVs, discur- 
sos, prestigio, aura, etc. Esto fue, es, el primer gesto politico que siempre te- 
nira intrinsecamente Interferencias, y que hace que me enorgullezca formar 
parte de este proyecto. Es dificil precisar a traves del lenguaje la manera en 
que este encuentro interfirio/interfiere en mi practica, en tanto su intensi- 
dad y complejidad trabajan en distintos niveles de percepcion/afecto. Sin 
embargo, identifico la dificultad del intento de articular teoria y practica 
como mi foco principal durante este proceso. Mi interes por el arte contem- 
poraneo en general y por la creacion escenica en particular reside en la 
transicion de la produccion de la fascinacion con objetos y experiencias es- 
teticas, a la creacion de un espacio de produccion de conocimiento (en su 
vasto sentido) que apunta hacia la emancipacion del(os) hacedor(es) y 
del(os) espectador(es). La pregunta permanece: £Que tipo de conocimiento 
puede la practica/creacion artistica producir frente a la mera reproduccion 
de perspectivas o tendencias preconcebidas, producto de las estructuras de 
poder dominantes? En otras palabras, ^que pa pel juega el arte en la produc- 
cion de otras posibilidades de existencia? El compromiso con la practica del 
hanging over fue la materializacion de un intento por (re)inventar/ imaginar 
otras maneras de estar en relacion con el lenguaje, cuerpo, pensamiento, el 
otro, lo comunitario. Sucedio mientras observabamos que el proceso de 
toma de decisiones, no del «que», sino del «como», se llevo a cabo a manera 
de un proceso de discusion convencional. Al reconocer la imposibilidad de 
separar el arte de las maneras en que este se produce, y observando que los 
metodos de trabajo no solo determinan una estetica, sino tambien crean 
oportunidades de la produccion ideologica y de sentido, surgio la pregunta: 
si la discusion es la manera que elegimos para tomar decisiones como 
grupo, £c6mo podemos abordar la discusion de una manera distinta? Hang- 
ing over fue un intento de responder a esto, usando el lenguaje para comu- 
nicarnos, pero «obligando» al cuerpo a involucrarse, en su experiencia 
sensible y perceptiva, asi como en su presencia fenomenologica y semi- 
otica, como un elemento que tiene el potencial de generar significado, 
ideas y afecto. iCOMO DEJAR DE PRODUCIR SENTIDO desde el sentido 
comun? iComo desplazar nuestras subjetividades? £l_o habremos logrado? 
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Mi interes por el arte contempora- 
neo en general y por la creacion 
escenica en particular reside en la 
transicion de la produccion de la fas- 
cinacion con objetos y experiencias 
esteticas, a la creacion de un espacio 
de produccion de conocimiento. 



iQue papel juega el arte en la pro- 
duccion de otras posibilidades de 
existencia? 



Al reconocer la imposibilidad de 
separar el arte de las maneras en que 
este se produce, y observando que 
los metodos de trabajo no solo de- 
terminan una estetica, sino tambien 
crean oportunidades de la produc- 
cion ideologica y de sentido. 



Hanging over fue un intento de re- 
sponder a esto, usando el lenguaje 
para comunicarnos, pero «obligan- 
do» al cuerpo a involucrarse, en su 
experiencia sensible y perceptiva, asi 
como en su presencia fenomenologi- 
ca y semiotica, como un elemento 
que tiene el potencial de generar 
significado, ideas y afecto. 



iEntre la experiencia y la representacion, tal vez? 

iSera suficiente la hipotesis? Si, si, si, claro que fracasamos y precisamente 

por eso estoy desarrollando una micro conferencia performatizada, que 

me dara mucho gusto aportar a la canasta de ideas de Interferencias. jOh! 

fracasamos tan bien, una yotra vez, no puedodejardecitar, citary citar una 

vez mas a mi primer gran amor: «Alguna vez intentado. Alguna vez fracasa- 

do. Da igual. Intenta de nuevo, fracasa de nuevo, fracasa mejor». Regrese, 

pero no volvi al mismo punto. Traje conmigo muchas mas preguntas que 

respuestas, y por lo mismo, las respuestas se convierten necesariamente 

en preguntas: ;C6mo podemos interferimos unos a otros si no tomamos 

posturas individuales? O como alguna vez lo menciono Esthel (si somos 

una masa amorfa...), £no sera que la interferencia implica la coexistencia y 

jComo podriamos, en vez de bus- | confron-tacion de diferentes perspectivas que de alguna manera se tienen 

car el consenso, negociar con las 

multiplicidades y diferencias de la °l ue identificar? £C6mo podriamos, en vez de buscar el consenso, negociar 

actitud humj (Haganlo Ustedes con , multiplicidades y diferencias de la actitud HUMJ (Haganlo Ustedes 
Mismos Juntos)? r > \> 

Mismos Juntos)? £En donde esta el foco? £l_a direccion? iQueremos intere- 
sarnos por lo que el arte genera, la manera en que se produce y para quien, o 
enfatizamos lo que el arte expresa y dice? ^Como nos colocamos ante las 
instituciones que nos apoyan y negociamos de manera crftica las limita- 
ciones organizacionales? ^Acaso no corremos el riesgo de convertir la prac- 
tica artistica en una maestria de la acrobacia discursiva capaz de alcanzar las 
Olimpiadas de la produccion artistica? iComo entendemos y analizamos las 
aproximaciones previas a los procesos colaborativos? ^Como pasamos de 
las experiencias sociologicas y personales a la produccion artistica? MULTI- 
TUD/W7f/?Ff/?£NC//\SMUYPINCHERARO,porJU AN FRANCISCO 
MALDONADO Realmente no sabia con que me encontraria, ni 
siquiera tenia muy claro lo que ibamos a hacer y por lo visto, nadie sabia. 
En fin, mis expectativas (pues no puedo negar que las hubiera) eran muy 
abstractas, y me cache experimentando con las relaciones de dos man- 
eras distintas al mismo tiempo: una era general; mi relacion con el grupo 
como esa entidad inaprensible-siempre-cambiante-multiple, y la otra era 
particular; mi relacion con individuos especificos, o con pequehos sub- 
grupos. Aunque inevitable y necesario, nunca me han gustado mucho los 
grupos, y mas especificamente, no me gusta sentirme forzado a formar 
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parte de alguno. Implica un sometimiento imph'cito, un cierto deterioro de 
las preocupaciones personales, las decisiones personales. Este deterioro no 
las anula, claro; simplemente (en general) las transfiere a otra persona (u 
otra cosa) para que uno ya no tenga que hacerse cargo. Esto es lo que me 
caga; es claramente mas comodo, pero tambien peligroso. No estoy seguro 
si el sistema al que llegamos en Interferencias (porque al final establecimos 
un sistema), podria funcionar en una «sociedad». Es decir, podria, pues 
asifue con nosotros, pero... jMierda! jQue lento que es! Cuando de tomar 
decisiones se trata, la manera en que trabajamos resulto la menos practica; 
nos tardamos afios, y fue agotador. Claro, todo depende de las circunstan- 
cias, pero aun asi, me atreveria a afirmar: «jQue chingados!, hazlo lento, hazlo 
difi'cil, hazlo poco practico, pero hazlo cooh. En el marco de Interferencias 
nadie cedio su vision personal con el unico motivo de complacer a nadie, 
o solo por llegar a un acuerdo facil. Nadie solto su individualidad para pert- 
enecer, y aun asi, todos pertenecimos, embonamos y fuimos parte de ello. 
Nadie pervirtio sus preocupaciones y decisiones personales con el fin de 
someterse a una institucion, y esto me parece increible. £Estoy exagerando? 
iEstare sobreactuando/reaccionando? £Sere un idealista de la memoria? Si. 
Pero estoy seguro de que esto que escribo, aunque poco preciso, es recon- 
ocible. Ultimamente he estado interesado en la palabra «multitud» y su 
etimologia, que se puede referir a una gran cantidad de personas y su 
implicita multiplicidad, a una entidad plural, mas que a una masa amorfa. 
Interferencias fue una multitud; una entidad plural que no suprimio la par- 
ticularidad de sus partes, sino que las reconocio y funciono para estas. 
Una maquina inmensa, desmoronandose en cada movimiento, incluyendo 
su propio sistema disfuncional de sus propios modos de produccion y de sus 
propios productos. Yo aprendi mucho de los problemas de comunicacion y 
organizacion.Tal vez esa haya sido la mejor parte. Mas que ser, devenir. Siempre 
cayendo en lo inesperado. Mi manera de ver el arte y mi propio proceso artis- 
tico se vieron fuertemente afectados por esos grandes momentos, y creo 
que esto va a continuar. En medio de ese tumor cancerigeno (con pedazos 
de dientes amorfos, huesos y pelos en su interior) la experiencia Interferencias 
sucedio; y dio tambien lugar a la experiencia del fere a tete. (Obviamente, 
una relacion personal dentro de un contexto asi no tiene nada que ver con 



Interferencias fue una multitud; 
una entidad plural que no suprimio 
la particularidad de sus partes, 
sino que las reconocio y funciono 
para estas 
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lo que seri'a fuera de este, por lo que no puede disociarse de la experiencia 
comun). Ademas de las fiestas, las comidas, las charlas casuales y de lobby 
-que resultaron fundamentals- los talleres y funciones que entre todos 
dimos y tomamos fueron determinantes. Tener la oportunidad de conocerse 
y relacionarse a traves del trabajo de unos y otros de esa manera era la 
perfecta faceta opuesta de la multitud, le dio cara a los nombres, voces a 
las caras, o cuerpos a las voces, etc. Independientemente de los gustos 
personales, la adrenalina de las funciones, el cansancio de los talleres, el 
hecho de que todos supieramos que (enfrentemoslo) te guste o no tu tra- 
bajo te representa ante los otros, y el que en realidad asi fuese, le dio otra 
perspectiva a la colaboracion, una nueva capa de entendimiento (o desen- 
tendimiento) a lo que estabamos haciendo. Y a esto se suma el tema 
de las personas que fueron invitadas (pequeno detalle). La manera (tal 
vez) intuitiva de hacer esta curaduria de personas en vez de seleccionar 
CVs, ademas de significar una postura politica, funciono de maravilla. Asi 
que, puede que la intuicion sea lo maximo, pero lo que si puedo asegurar 
es que: INTERFERENCES ROCKEO.C R I S OLIVEIRA La experiencia 
Interferencias me hace pensar en colaboracion -jobviamente!- y me llena 
de orgullo porque me recuerda muchas situaciones a las que me enfrente 
anteriormente y me pongo a comparar. Me pude observar como un indi- 
viduo mucho mas «pasivo» dentro del grupo, que en otras ocasiones. Y 
esto no era un problema, pues adopte otras posturas, intente escuchar 
mas, ser mas atento y esperar. Otras personas tambien miraban tranqui- 
las. Siento que todos estabamos llenos de necesidades y energia, por lo 
que la calma nos venia bien. Era una manera de balancear la situacion. 
Considero que siempre hubo lideres. Cuando uno propone algo se convierte 
en un tipodelider,yeso noes un problema. Un Ifder presuponeresponsabil- 
Un Ifder es distinto a la autoridad o I idad y eso funciona. Podemos proponer un «liderazgo circular* que nos hace 
a cada uno Ifder en alguna situacion. Un h'der es distinto a la autoridad o a 
un dictador. El lider comparte los problemas con la comunidad y los discute 
para intentar resolverlos. Logramos lidiar con nuestros problemas respiran- 
do, cantando, hablando, bailando y gritando. Lo que me parece importante 
resaltar y que considero fue fundamental en el exito de la experiencia, fue 
la posibilidad de estar ahi cien por ciento, con la comida y los cuartos ade- 
cuados, para concentrarnos en sumergirnos en la situacion. Estabamos ahi 
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porque queriamos; cada uno es un individuo autonomo en busca de nuevas 
experiencias. Y eso hizo toda la diferencia.Trabajar para una institucion es 
distinto, pues al pagarte un salario, de alguna manera te «obligan» a estar 
ahi. Para colaborar necesitabamos algo mas... Pienso que construimos un 
discurso sobre diversidad en torno a nuestras inquietudes y deseos. Encon- 
tramos las maneras de organizarnos. iQue determina el exito de la experi- 
encia? Conseguimos cumplir con ciertas metas: 7. Cada uno presento un 
solo (a veces hasta dos veces). 2. Algunos impartieron talleres. 3. Hicimos 
una obra juntos. 4. Discutimos sobre colaboracion y esclarecimos temas 
comunes. Todo esto en un corto lapso de tiempo, hablando idiomas dis- 
tintos y sin conocernos previamente. Resulto una estancia muy produc- 
tiva. Me quede pensando en las variables: tiempo, personas, relaciones, mo- 
dosdeorganizacion. J A BENTO Desde Interferenciasentiendo 
mejor lo que significa involucrarse en proyectos que implican una variedad 
de personas con bagajes culturales diferentes. Fue interesante embarcarse 
en este encuentro sin demasiadas reglas ni expectativas, confiando mas en 
el proceso y la potencialidad del conocimiento compartido y las experiencias 
comunes. El contexto mexicano era fuerte, los sitios en los que trabajamos, las 
personas que conocimos. Lo que hoy sigue resonando es la idea de «colabo- 
racion nomada»; £como podemos sostener el trabajo a pesar de la distancia? 
Como artista, uso el sonido como material de presentacion y colaboracion, 
lo que me distingue de aquellos que usan el cuerpo. Esto me hizo plant- 
earme como podria operar dentro del grupo durante un primer periodo, pero 
la especifkidad e identidad de cada uno de los presentes resultaron ser el 
mayor punto de partida para emprender cualquier cosa. En cuanto a los 
lideres, nunca los necesite. Nos era necesario profundizar y perdemos en 
el espacio. Pero de alguna manera teniamos la presion del tiempo, habia 
que desarrollar nuestro trabajo en un corto periodo. No se si esto sea nuevo 
o no, pero nos las arreglamos para hacerlo. No importa si construimos algo 
nuevo respecto a la reflexion en torno a la «comunidad» y el liderazgo, sino 
la manera en que lo hicimos, en como establecimos nuestras maneras de 
interactuar con esta comunidad de personas. Construimos nuestro sistema, 
nuestro lenguaje especifico para desarrollar nuestras relaciones. Durante 
todo el proceso senti la necesidad de mantenerme un poco al margen. 
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Personalmente me hubiera interesado involucrarme mas con la comuni- 
dad local, con el contexto social y arquitectonico de la ciudad. Logramos 
nuestros objetivos, y asimismo creo que las colaboraciones entre grandes 
o pequenos grupos seguiran ocurriendo en el futuro. CAROLINA 
Para empezar debo decir que antes de ir a Mexico para formar parte de 
INTERFERENCES nunca hubiera podido imaginar que el resultado fuera 
el que fue. Al llegar, senti que todo lo pensado se desvanecia para de- 
jar lugar a la sorpresa y dejarse llevar por el rio de ideas y acciones. Esto 
fue para mi una manera casi perfecta de empezar ya que se borraron casi 
todos los prejuicios y preconceptos con los que podia haber llegado. 
Interferencias fue mas que nada un aprendizaje sobre el comportamiento 

Una reflexion sobre la democracia, | y e | funcionamiento humano. Una reflexion sobre la democracia, sobre lo 

sobre lo colectivo, sobre el lide- ^^^^^^^^^^^^^^^^^^^^^^M 

razgo.elcarisma. colectivo, sobre el liderazgo y carisma. Lo interesante es que, a pesar de 

estar sumergidos en una masa de 25 personas, uno puede tambien hacer 

un trabajo consigo mismo. Por ejemplo, en lo personal, senti la tentacion 

de un lider en varias ocasiones dentro del funcionamiento casi anarquico 

que tuvo este proceso, pero la necesidad se desdibujaba rapidamente para 

dejar venir una satis-faccion por estar manejandonos de todas formas sin 

el. Fue una constatacion satisfactoria la de que no siempre se necesita un 

lider para poder ir juntos hacia algun lugar. Creo que en Interferencias se 

genero una nueva manera de funcionar y de trabajar en el arte, un nuevo 

paradigma. Se construyo, casi sin querer, un mecanismo que funciono y 

que genero buenos resultados, tanto en lo artistico como en lo relacional. 

Para terminar puedo hacer una lluvia de ideas o palabras: ^Democracia?, 



hanging over, ritual, colectivo, ^anarquia?, imposibilidad, posibilidad, de- 
'-laissez passer, let it be, olvidar, odiar, , 
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Perfor 
ming: 
recor 
dando 

Ana Trincao / Ben Kamino/VeraGarat 

Basado en memorias del encuentro 




Performance de 7 minutos:jueves lOdediciembrede 2010 
Teatro de la Danza, ciudad de Mexico 



Esperando el momenta para comenzar: 

Vera: Estabamos reunidos en el espacio de sharing (compartir). 
Una de las cosas que querfamos compartir con otra uruguaya era 
como hacer mate. Muchos de ellos probaron y ponian cara como de 
asco (a veces); a otros les gustaba y decian: «lt's like a tea». 

Aca habi'a una especie de torre, el panoptico de la carcel... se 
podfan ver otros pabellones. El que mas usamos fue el de danza 
y el de teatro. Tambien habfa un patio grande en el que pasamos 
bastante tiempo, y el sol estaba muy fuerte. Muchas veces usamos 
ropa para ponernosla en la cabeza... 

Ana: We were in the studio, all together, it was one of the first 
days we meet. We decided to find a way to organize ourselves, so 
we spend, como tres cuatro horas, doblando papel haciendo juegos 
muy raros, asi nos quedamos tentan-donos organizar. 

Ben: I remember seeing this guy on the bus, he was kind like this: 
«Hello, I am Joao». 

Ben: We became really good friends, he was always telling stories, 
we would go lunch after collaborating... he would be like: «Ben, you 
know, in Portugal I have this friend, a very crazy man». 

Ben: All his friends are really crazy. «We go out, and he is like...». 

Vera: Juanfran diciendo «es toda una dama...» y en realidad era 
un caballero. Pero cuando hay una dama se puede decir «es todo 
un caballero». En la forma mexicana... fsss... esta es la manera de 
representarlo. 

Ana: We decided to climb a mountain, we started all together, but 
of course it was hard, and as far we were climbing we started to split 
up, there was so much sun that we had to use our t-shirts to. . . 

Ben: ... In this huge courtyard where we would meet every day, 
and she just started to crawl half kilometer. 
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Vera: Bien, atras habria dos chicas sacando sus blusas lentamente; 
a medida que caminaban en el patio seguian sacando... en realidad 
quedaban desnudas. 

Ana: . . . And I was next to her trying to support her. . . 

Ben: I remember: «icomo te llamas?», and haa, cuchillo and 
tenedor and plato and... yo no hablo espanol. 

Vera: pasamos 10 minutossaltando. 

Ana: Aaah 

Ben: Sometimes this guy would play music, he would have this 
keyboard all this stuff set up and he would get really physical. 

Vera: Aaah 

Ana: No tenfamos mucho que hacer, decidimos que, in lo patio 
iriamos recorrer todos los small garbage. 

Vera: Aaah 

Vera : Y gritar. 

Ben: Aaah 

Ana: Hacer una pequeiia instalacion, des objets trouve. 

Vera: Aaah 

Ana: Aaah 

Ben: ... and Vera's piece, had a very long piece of tape and.... 

Vera: Aaah 

Vera: Piedraaaa.Tirabamos piedras de un lado al otro de la pared 
de la carcel... en el patio. 

Ben: He was sitting in the front of the stage, over there, and started 
this head thing, and keep going, and he. . . Pierre-Yves. 

Ana: I remember Vera, always trying to crawl over us. 

Ben: ... and she would do a thing like this. 

Vera: Cristiane, quese movfa de una manera bastante lenta... 

Vera:Tambien nosfuimosdecopas, el «Chino»empezoa moverse 
un poco mas... las manos algo asi... una forma newyorkina... 

Ben: oi yeh chingonissimo. 

Vera: Time 
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////////// lCua\ es tu motivacion/interes/deseo? 

11/1/ iComo comienzas un trabajo? 

/////// '// 7 iEs necesaria la reflexion teorica en tu practica? 

/////iQue importancia tiene el punto de partida durante el proceso? 



ALMA QUINTANA 

Que, por que, como, donde... estas preguntas aparecen constan- 
temente para poder identificar las practicas y posicionamientos 
arti'sticos junto con las reflexiones y experiencias que se desdoblan 
infinitamente. Mezclas de capas e ingredientes, procesos temporal- 
mente no lineales, referencias que afectan, deseos que se actualizan 
dependiendo de las circunstancias... Todas las dinamicas que se 
generan en contextos especificos se corporalizan repentinamente 
y entonces, al ir mas alia con la investigacion intelectual, se deja 
espacio para otras propuestas arti'sticas. Serfa pretencioso decir 
que siempre hay un punto de partida claro desde donde un 
proyecto puede ser desarrollado. Son las intuiciones y situaciones 
espontaneas, las conversaciones y reflexiones seductoras, las que 
de alguna manera abren las puertas a nuevas propuestas. Siempre 
hay ciertas afinidades y tendencias hacia un tema general, a menudo 
estan dirigidas hacia la temporalidad, las realidades del contexto y la 
expresion/relacion/condicion humana... 

Los ingredientes que suelo usar para enriquecer mi «receta» 
tienen distintos niveles de inputs: ejercicios intelectuales, acerca- 
mientos sensibles, escribir, traducir ideas en imagenes y conectarlas 
con experiencias, no siempre en un nivel consciente... Intento dejar 
que todo esto pase a traves de mi buscando digerir las cosas de 
manera responsable. 



Creo en la necesidad de una investigacion teorica que sirva de contenedor y plataforma para 
una posible confrontacion. Disfruto de la resonancia y de lo difuso, por ejemplo, comenzar algo 
de manera inconsciente y de repente darme cuenta de que ya se transformo en un proyecto en el 
cual quiero seguir profundizando. 

ANA MONTEIRO 

Quiero comenzar diciendo lo obvio: este texto no quiere «esculpir en piedra» mi opinion (tomando 
en cuenta que sera impreso y publicado), sino que es producto de un momento y de un estado 
de animo especificos. Mis perspectivas con relacion a lo que escribo y a como lo escribo iran 
cambiando, sin embargo, seguire sosteniendo mi opinion con relacion a este contexto. 

Mi interes actual por el arte en general y por las practicas escenicas en particular se ubica en 
el cambio desde la produccion de fascinacion a traves de un objeto u experiencia estetica, hacia 
la construccion de espacios que produzcan un conocimiento que buque la emancipacion tanto del 
creador como del receptor. La pregunta es: ^Que tipo de conocimiento se puede producir desde 
el arte que no sea una mera reproduccion de perspectivas preconcebidas, suposiciones y 
tendencias de las actuales estructuras de poder dominantes? En otras palabras icomo puede 
el arte contribuir a la produccion de otras maneras de existir, imaginar, hacer y retroproyectar el 
futuro? 

Cada trabajo tiene su integridad particular y por lo tanto los puntos de partida, las metodologfas, 
las estrategias y los acercamientos cambian cada vez, dependiendo de multiples factores (contexto, 
colaboradores, urgencias, irritacion, fascinacion, aburrimiento, etc.). Este es el tipo de proceso que 
me interesa. ^Por que? Precisamente porque no valida mi identidad artistica, sino al contrario, es 
una manera de diferenciarme constantemente de mi misma, apuntando hacia una constelacion 
de relaciones moviles, en vez de apuntar hacia la creacion de un producto. 

En este momento, mi interes esta enfocado principalmente en la articulacion entre la teoria y la 
practica. Paradojicamente, la diferencia entre ambas parece ser una mera convencion, yo ensayo 
mientras leo un libro y pienso mientras bailo. 

Leo filosofi'a como si fuera un libro para nihos o una novela; no intento encontrar conexiones, 
sino dejo que emerjan y se impriman en mi conciencia. 

El punto de partida esta entonces siempre en marcha y mi trabajo consiste en cultivar la 
atencion necesaria para notarlo, en permitirme observar e identificar lo que ya esta ahi, a lo mejor 
para desmitificarlo o reconstruirlo, a lo mejor para sumergirme en el; no importa, supongo que lo 
que importa es de donde proviene. 

Una especie de necesidad, una especie de curiosidad, un cierto deseo. 

40 EL LIBRO 



ALINE KRISTIN MOHL 

Antes de iniciar existe la inspiracion. Un pensamiento, una felicidad, una atmosfera, un segundo 
impresionante, una palabra en un contexto inesperado, la energfa que irradia desde una imagen, 
la irritante superficie de un sujeto, las sensaciones despues de un performance, las imagenes que 
se meten en mi cabeza mientras leo un arti'culo, el sonido de mis talones en la tierra, la sensacion 
de un movimiento que me gusta. La mayorfa de las veces es un disparador externo, filtrado por mi 
percepcion, traducido en palabras y bocetos en un papel. 

Y el mundo se mueve lentamente 

di recto a mi cabeza 

como el primer cigarrillo del dia 

(extracto de la letra de The bones of you, de Elbow) 

Esos papeles los guardo en distintos espacios. Le doy a las ideas tiempo y espacio para crecer. 
Las alimento recolectando imagenes, movimientos, musica, otras palabras o fotograffas que 
rodean su contexto. Mi punto de partida comienza cuando decido tomar esa idea/coleccion y 
trabajar activamente con ella. 

ANA TRINCAO 

Siempre hay un asunto inacabado, algo en lo que no profundice tanto como queria..., o que no 

investigue lo suficiente. 

El primer di'a que entro al estudio siempre preparo mi mesa. Sobre ella coloco objetos, textos, 
imagenes, citas. Esa mesa se convierte en un punto de retorno, un lugar al que siempre puedo 
volver. A lo largo del proceso regresare a ella muchas veces; «mi pequeno mundo». Asuntos 
del pasado colapsan en el presente y generan el futuro. Esta problematica toma el control y se 
convierte en un mecanismo interne 

Yo solo estoy ahi para reconocer ese acontecimiento y trabajar en ello. 

ESTHEL VOGRIG 

El punto de partida nunca es uno solo. Una sobredosis de investigacion teorica en el comienzo 
del proceso es un suicidio si el significado de «teorico» se toma en un sentido muy estricto. A 
veces puede ser necesario apegarse al punto de partida, pero usualmente esto Neva a un 
autoencadenamiento. La unica cosa en comun que puedo encontrar entre mis puntos de partida 
es que nunca se hacia donde me haran correr. 
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VERA GARAT 

A partir de mi interes por la creacion y la comunicacion, por los cuestionamientos e inter- 
cambios mediante lenguajes artisticos, existen ciertos impulsos inmediatos y personales que me 
mantienen en un proceso de continua resignificacion.Tambien me interesa investigar, descubrir, 
componer, sobre la cosa por transmitir. En esta estructuracion o composicion es que se encuentra 
el trabajo mas complejo, lograr enfocar las ideas para llegar a una claridad en el piano sensible. 
iHay algo puntual por transmitir? £EI objeto es una excusa? ^Que propongo con mi seleccion? 
Cambio el termino creacion por seleccion para alivianar y no idealizar la palabra creacion. Estas 
y otras preguntas me hacen ir cambiando cada vez mi metodologia. Reformular y formular y 
reformular.Trabajaren un continuo quese va modificando. Deesta forma, mis ultimos trabajos se 
han conectado unos con otros como un proceso que se abre de una performance a otra. 

HELENA STENKVIST 

Me interesa mi propia historia, la historia de la danza, el valor del conocimiento, la canonizacion del 
trabajo y la credibilidad del rigor historico. Comence haciendo un mapa de mi historia personal, 
de las obras que mas me influenciaron y las estudie para conocerlas ampliamente. Lei resenas y 
textos teoricos que hablan de la obra para averiguar que mitos la rodean. Esta investigacion es el 
foco principal durante el proceso. 

HRAFNHILDUR EINARSDOTTIR 

No hay una unica manera de comenzar mi trabajo. Cuando me interesa un tema o una idea, 

generalmente comienzo recolectando distintos tipos de informacion, a menudo teorica o visual. 

Tambien las entrevistas y platicas con otras personas desempenan un rol importante en mi 

investigacion. 

Los lugares y las personas que me rodean afectan mucho mi practica. Cuando sigo con el 
proceso, la obra a menudo toma una direccion distinta a la que habfa imaginado en un comienzo. 
Sin embargo, el punto de partida normalmente se convierte en un hilo conductor durante el 
proceso que me recuerda donde comenzo todo. No ignoro ese hilo conductor, pero generalmente 
me siento aliviada cuando me alejo de el. Cuando voy al estudio a investigar desde lo fisico o la 
practica, nodejoa un lado la investigacion teorica, sino que ambas (practica yteor(a)fluyen juntas, 
entremezclandose en las distintas h'neas de investigacion. A mis colaboradores, asi como a mi 
misma, les doy pautas en un formato visual, a menudo con partituras que propician la exploracion 
fisica y practica. Dificilmente me mantengo fiel a la partitura original, esta va cambiando a lo largo 
del viaje. 
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BENJAMIN KAMINO 

El espectaculo esta confinado en el cuerpo, ninguna ilusion de iluminacion o sonido o distancia 
puede infringir esa pureza. El cuerpo por si solo es espectacular, es el organo del deseo, el objeto 
faltante en mi vida, lo que busco constantemente. El cuerpo siempre conoce todo antes que yo, 
y me deja conocer solo algunos de sus secretos. Atestigua y espera a sus propios dioses y ritmos. 
Existe sin el lenguaje, sin la contaminacion del otro. No tiene ideas, solamente percibe directrices, 
vectores de deseo que siente y mueve. No es animal o antinatural. 
Yo escojo comenzar en la nada. 

CRISTINA GOMEZ 

Las ganas de hacer algo y la curiosidad por ese algo suelen ser el motor de arranque. A veces es 
una imagen, una foto o una pintura; otras, el punto de partida lo marca, una experiencia vivida o 
rozada de cerca, a veces es una frase que lees o escuchas. En definitiva, el punto de partida es algo 
que te llama la atencion y te mueve a hacer algo. Despues viene la busqueda de documentacion, 
paralelismos, opuestos, y la adaptacion de «eso» que estas investigando al lenguaje coreografico 
y escenico.Tambien he empezado trabajos en los que aparentemente no habia punto de partida, 
es otra opcion, meterte en el estudio y dejar al cuerpo hacer. En ese caso, el punto de partida seria 
el movimiento. 

JOAO BENTO 

Comienzo mi trabajo entendiendo que el espacio performativo y el escenario son fascinantes 
por ser un lugar donde todo puede hacerse visible. Un espacio donde es posible sacar a luz lo 
que me perturba en lo mas profundo o lo que me hace moverme; donde la realidad puede ser 
cuestionada permitiendo un mejor entendimiento de lo que es la experiencia. 

Estoy particularmente interesado en el rol del performer en escena. En su condicion especi'fica, 
cuestionando los h'mites ente la realidad y la ficcion. En los ultimos anos me he centrado en 
investigar la relacion del sonido y la musica compuesta para la escena con el rol del tecnico como 
interprete. Siempre estoy involucrado como interprete, sea como compositor en tiempo real, sea 
como operador tecnico del espacio escenico. 

Cada vez mas, pienso que la investigacion teorica es muy importante para entender lo que 
quiero decir y como quiero compartir mi punto de vista. Puede propiciar un punto de partida 
desde donde todo comienza. Aunque ese tipo de investigacion es muy importante, no me 
considero un teorico, sino alguien que se expresa mas efectivamente a traves de la practica. 
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CAROLINA GUERRA 
Indefinible. 

En mi caso, el punto de entrada no es algo muy definible. Por lo general, no tengo un «estilo» o 
forma de entrar a un proceso. A veces me encuentro en el casi sin querer, a veces lo pienso mucho 
antes de empezar a trabajar en el estudio. 

El interes y la motivacion cambian permanentemente en mi, no soy una persona que quede 
muy fija sobre algo. Me gusta destruir todo y volver a empezar desde otro lugar, no tengo una 
metodologia concreta (si bien esotambien sepodria tomarcomouna metodologiadel desorden). 
Es en parte intuicion y en parte arbitrariedad (algo en lo que confi'o mucho). A veces tambien 
puede ser un interes concreto de investigar sobre algo. Pero lo que si es verdad es que siempre 
hay algo que te hace llegar al estudio, a querer o necesitar hacer una pieza. Admiro, a veces, a los 
artistas que insisten sobre una forma de hacer sus procesos. No es posible para mi por el momento. 
Lo unico que me cuestiono bastante antes de comenzar, y luego durante toda mi vida, es si vale la 
pena hacer lo que estoy haciendo. La respuesta es siempre: «s(». jJajaja! 

Todo esto deja mucho abierto y poco cerrado ^no? Bueno, asi es como me manejo en mis 
procesos. jJaja! 

CRISTIANE OLIVEIRA 

Me interesa la subjetividad del otro y como esta puede afectar la mia. iComo puedo producir mu- 
chas posibilidades de interpretacion sobre un tema en particular? ^Como puedo usar distintos 
medios para desarrollar mi trabajo y ampliar un concepto para mejorar y construir nueva 
informacion? La diferencia es la clave de mi investigacion. Considero que cada proceso es distinto, 
porque estructuro un plan de investigacion basado en mi campo de exploracion; por lo tanto, 
necesito construir mis procedimientos cada vez de manera distinta. 

Si estoy investigando los «l(quidos» jcomo puedo crear una proposicion de investigacion y 
estrategias paraexploraresafuente? ^Quien decide eso? La mayoria de las veces es una mezclade 
intuicion, informacion, deseo y resultados. 

El proceso creativo parte de una investigacion. iComo llego ahi? Creo y siento que las cosas son 
un proceso continuo de curiosidad y elaboracion que no acaba nunca, asi que no tengo principios 
ni finales... La inspiracion esta en todas partes, solo intento percibir loquesucedeen el momento 
y cuando algo me motiva para crear. Me alimento mucho de la teoria, la busco dependiendo de 
mi tema de investigacion. 

Usualmente, relaciono temas aparentemente inconexos para estructurar una investigacion. 
Considero cada elemento del proceso como datos e informacion para ser analizados y dirigidos 
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a detalle durante la composicion. De tal manera puedo durar un alio y medio investigando algo 
hasta llegar al performance, o puedo tener una idea repentina mientras bajo de un avion en algun 
lugar... y comenzar el procesode investigacion-experimentacion-creacion. 

JUAN FRANCISCO MALDONADO 
I'M DANCING WITH MYSELF / Bailando conmigo 

No es que lea (o escriba) algo porque lo necesite para mi proceso... o tal vez si lo hago... pero 
no solamente... tambien hago una obra porque la necesito para mis lecturas (o escritos). Pero la 
investigacion teorica y la practica artistica no son las unicas cosas que forman parte de esta 
ecuacion. Hay mas: esta mi existencia, relacionada con mi produccion artistica, mis disquisiciones 
teoricas y mis intereses. Lo que quiero decir es que mi continua investigacion teorica y mi continua 
investigacion artistica se informan simultaneamente, quizas de manera «oscilatoria». Siempre, 
sin embargo, en una relacion multilateral con el clima, la dieta, el sexo, las caminatas, las cami- 
setas, el dinero, los cafes, los amigos, el alcohol, la musica, etc. En este sentido, las practicas e 
intereses teoricos, artisticos, personales y sociales son imposibles de separar. Porque para mi, 
el intereses la practica. Asi que podria ser imposible (e innecesario) identificarel momentoen que 
nace un trabajo: el corte en el flujo, el marcador. 

Ultimamente, nunca trabajo en un estudio. 

MARTA SPONZILLI 

Mi interes y deseo es hacer todo lo posible con cuerpo, espacio y sonido para hacer que aparezca 
una atmosfera. Esa atmosfera es el reflejo de mi investigacion. Cada vez, mis necesidades son 
diferentes. Imagino y estructuro una realidad/fantasia, de acuerdo a mi idea central, en donde 
el cuerpo habita convirtiendose en material desde el cual surgen imagenes y sensaciones. Estoy 
interesada en proponer una experiencia distinta en la percepcion del tiempo y el espacio. 

Nunca es claro cuando una idea/motivacion/trabajo comienza a dar vueltas en mi cabeza; a 
veces ha estado ahf desde hace mucho tiempo y es parte de mi continuo proceso de vida. 

Usualmente, me gusta tener un «tiempo de preparacion» (fuera del estudio) donde comienzo 
con la accion de recolectar. Pueden ser textos, imagenes y objetos que me llaman la atencion. 
Esto permite que la idea sin forma sea atacada por el momento que estoy viviendo. Trabajo obse- 
sivamente. Me divierto, o no, con mi fantasia durante esos dias. Este tipo de trabajo afecta el comienzo 
de mi investigacion corporal, dirigiendo las consignas o actuando como un suceso en el cuerpo. 

Me parece importante regresar al punto de partida para ver desde donde vengo y hacerme 
consciente de las decisiones que tomo. No me gusta cuando todo es aceptable, sin embargo, todo 
es posible. 
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NURIA FRAGOSO 

Pienso en el punto de partida como la posibilidad de aventurar a un grupo de personas en 
un proceso creative Cuando comienzo un proyecto no tengo necesidades, prefiero darle un 
lugar privilegiado a la sorpresa. Creo en la posibilidad de hacer mucho con la energia de todos 
los que se juntan para hacer el proyecto. La energia de lo colectivo es la que define la idea, pero 
la idea deja de ser una idea sin su contexto. Ahi es donde el elemento temporal modifica lo que 
construimos. Con la abstraccion de la idea sobrevivimos hasta que Mega la siguiente y se fusiona 
para comenzar de nuevo desde un cero continuo. Cada experiencia puede ser nueva, y cada 
supuesta novedad incita a la aventura. Gran motor para seguir adelante. 

REGINA PICKER 

Leyendo Die Unendliche Geschichte, de Michael Ende, encontre una posible descripcion de 
como comenzar. Me gusta la imagen de caminar a traves de Phantasia hasta que surge un nuevo 
deseo -no lo puedes forzar, tiene que manifestarse y crecer a lo largo del tiempo. Al seguir ese 
deseo se modifica tu percepcion y seguramente otro deseo surgira. La atencion que yo le doy a 
ese despertar esta determinada por mi deseo interno, pero a la vez esta vinculada a circunstancias 
externas como aplicaciones, festivales, nuevas colaboraciones y contexto. 

A veces no estoy totalmente consciente de por que me atrapan ciertos temas. Durante o 
despues del proceso me doy cuenta, poco a poco, de la necesidad de enfrentar el tema que escogi, 
y usualmente de este proceso crecera el siguiente trabajo. El proceso de investigar y desarrollar 
una obra presentable se siente como dar a luz. Esa es la experiencia mas excitante; primero, la 
busqueda y el crecimiento, luego el momento de salirse del proceso-desconectarse del proceso 
interno y dejar ir. Por ultimo, la presentacion para dejar la obra libre y visible para los espectadores 
y sus interpretaciones. 

MAGDALENA LEITE 

Casi todos mis trabajos tienen su punto de partida en experimentos sobre la relacion entre musica 
y danza, que buscan encontrar una manera particular de entender esta relacion. Siempre me ha in- 
teresado trabajar la danza desde una logica formal, mas que buscar una anecdota o un tema a 
desarrollar dramaticamente. Me gusta trabajar desde la palabra, la instruccion, la consigna o el 
analisis de un concepto. A veces tengo que investigar sobre el concepto que me interesa. 

Otras veces, la informacion teorica me ha limitado en la busqueda creativa. El punto de 
partida es importante porque es la motivacion inicial de un trabajo. Vuelvo a el cuando me siento 
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muy perdida en el proceso creative No me ato a el cuando siento que fue la excusa para comenzar 
y nada mas. 

SANDRA GOMEZ 

Las motivaciones, intereses o deseos para empezar a trabajar en un proyecto escenico varian 
segun el momento o etapa de investigacion en la que me encuentre; puedo partir desde un 
interes tecnico hasta un interes emocional que no tienen que ver necesariamente con la danza. 

Comienzo desde el hacer: improvisando, probando o investigando a partir del movimiento en la 
escena, siempre considerando una investigacion teorica, incluso si el punto de partida y el proceso 
se asumen, en su mayoria, desde el movimiento. No desligo el pensamiento del movimiento. 

Soy consciente de que el viaje creativo comienza en un lugar y puede terminar en otro muy 
distinto, pero siempre teniendo en cuenta el interes inicial. 

NADIA LARTIGUE 

Consecuencia de un estado de animo. Un pretexto. Un prejuicio. Una sensacion de panico. Dudas, 

muchas. Decodificar. Reciclar una idea. Intuicion. 

Un punto de partida nunca es silencioso, y probablemente Mega al final cuando el ruido se 
desvanece, cuando la locura encuentra menos espacio, cuando lo que se ha generado busca un 
lugar. ^Es necesario lo que estoy haciendo? 

PIERRE-YVES DIACON 

Detras de la nocion de «punto de partida» existe la idea arquetipica de «comienzo«, vertida en 
diferentes miradas, conceptos y entendimientos en relacion a una situacion determinada. Una de 
estas vertientes es la busqueda del origen (origenes) de una accion artfstica o de un proyecto. 

En este punto podemos perdernos en un debate sin fin acerca de donde y como una cosa/ 
accion/idea comienza o termina. En ciertas situaciones logramos entender el momento de 
«concepcion», «gestacion» y «nacimiento», pero a veces resulta imposible. Ninguna cosa surge sola 
de la nada. Siempre hay premisas que preceden y resonancias que prolongan la accion. En lugar de 
buscar definir el comienzo de un proyecto, quizas sea mas util simplemente buscar encontrar su 
primera huella visible, sabiendo que seguramente existen ramificaciones mas profundas debajo 
de la superficie. 

Cualquiera que sea la decision semantica en uso, un «punto de partida« puede ser puntual 
o extendido, singular o plural, escondido o evidente, entero o fragmentado. Puede surgir de 
cualquier fuente o medio (texto, imagen, sonidos, musica ). Puede tomar una forma material (libra, 
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foto, objeto, cuerpo ) e inmaterial (pensamientos, imaginacion, memoria, sensacion, sentimiento, 
idea, concepto, nocion ). Puede ser una mezcla de todo lo anterior. Incluso no ser de naturaleza 
aprensible, o tambien no estar sujeto a un aspecto singular. Aqui coexisten una multiplicidad de 
figuras y variaciones, con un rango sin fin de matices y una complejidad en crecimiento. 

Finalmente, un «punto de partida» puede operar de distintas maneras durante el proceso como: 

Un input: algo que estimula desde el afuera, como un «empuje», un link o una inspiracion. 

Un momentum: un efecto a largo plazo, consecuencia de un esti'mulo inicial. 

Un motor de arranque: algo que usamos para lanzar el proyecto, para abordar el trabajo o 
ponerlo en movimiento. 

Un factor complementario: el logro (en terminos locales) de ensamblar los elementos que, por 
su sinergia, abre nuevas perspectivas y otros entendimientos de la naturaleza y posibilidades del 
proyecto. 

Una serial precoz: un primer y pequeno indicador de la resolucion de un enigma mas amplio. 

Un elemento perdido: la ausencia (que no te deja en paz) de un disparador. 

Un andamio: una especie de esqueleto desde el que se desarrollara el proyecto. Cuando el 
trabajo puede sostenerse por si mismo, esta estructura es retirada. Un protocolo o un metodo 
puede ser visto como una especie de andamio. Puede ser cualquier cosa que se despliega como 
marco de trabajo. 

Un procesador: un principio, una declaracion, un concepto.Todo lo que transforma directamente 
los contenidos, como un algoritmo o una formula a la que nos podemos referir. 

Una referencia: una fuente externa, un recordatorio o un valor constante que permanece como 
medio de orientacion. 

Un componente: simplemente uno de los elementos de un proyecto. 

Un punto de llegada: cualquier meta u objetivo que motiva el comienzo del viaje. No tiene 
por que ser el punto final definitivo de un proyecto, pero constituye el conjunto de proyeccion, 
motivacion, finalidad, deseos e ideologia con los que comienza un proyecto. 
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El arte de trabajar con 

26 artis 
tas en 
colabo 
racion 



Cristiane Oliveira 



Sistema para recolectar datos y analizar informacion sobre el proceso 
creativo, buscando establecer estrategias de composicion. 

Esta propuesta esta influida por preguntas acerca de autorfa, 
autonomi'a y colaboracion. Es un experimento organizacional que a 
traves de reglas estructuradas y procedimientos propone un analisis 
sistematico, donde el objetivo es tener acceso a la memoria individual 
en lo que se refiere a su experiencia colectiva sobre el proceso creativo. 

El objetivo es tomar en cuenta la autorfa de la informacion que 
surge en relacion con el otro desde la subjetividad, para poder 
transformarla en una propuesta escenica. 



PROCEDIMIENTO Y REGLAS 

1 . Cada miembro del grupo recibira una hoja con los nombres de todos los participantes. Cada 
uno debera escribir un recuerdo que tenga del otro con relacion al proceso creativo, por ejemplo: 
una accion, frase, sonido o imagen de cada uno del grupo (colocando la informacion en frente del 
nombre).Tiempo para esta tarea: 30 minutos. 

2.Secolgaranen la pared todas las hojasformandouna h'neade manera que todos los nombres 
e informacion esten alineados. 

3. Cada persona elegira entre todas las hojas alineadas, de 1 a 6 datos/recuerdos de si mismo. 
Tiempo para esta tarea: 1 hora. 

4.Todo el grupo sera divido aleatoriamente en 3 subgrupos. 

5. Cada miembro de cada grupo tiene la consigna de trabajar una propuesta escenica de 
maximo 1 minuto y 30 segundos (tiempo individual). El formato de presentacion es de libre 
eleccion. Las propuestas seran presentadas a los otros grupos. Tiempo para esta tarea: 60 minutos 
por grupo. 

• Si el grupo puede autoorganizarse para presentar una propuesta conjunta, entonces, tenemos 
que sumar el tiempo de cada individuo para determinar el tiempo total disponible. 

• Si hay 2 personas interesadas en trabajar en conjunto, tendran un tiempo total de 
aproximadamente 3 minutos para su presentacion. iCierto? 

• Cada grupo o individuo tiene la libertad de apropiarse del contenido (el marco y las reglas) y 
hacer lo quequiera. 

6. Mientras un grupo se organiza para articular su presentacion, los otros dos grupos 
asumiran el papel de observadores e investigadores. Su actitud sera la de tomar notas sobre los 
procedimientos adoptados por el grupo durante el ejercicio. 

Los observadores podran formular preguntas acerca de los experimentos y de las decisiones 
tomadas por el grupo en el ejercicio creativo. Tambien pueden documentar la experiencia 
tomando fotos, haciendo video, escribiendo texto, etc. Y por supuesto, cualquier otra cosa que se 
les ocurra. 

Facilitadores: JiHyun Youn, Ana V. Monteiro y Cris Oliveira. 

INTERFERENCES 51 



I 







J 



♦-» 




I 



Ama 
sar la 
masa 

Alma Quintana y Marta Sponzilli 

Ejercicio de 6 minutos realizado en el Teatro de la danza, 
ciudadde Mexico, 2010 



«Amasar la masa» es una reflexion/ejercicio performativo que revisa 
la experiencia del proyecto Interferencias. 

Dos participantes evocan memorias y crean una interpretacion de 
varios aspectos del desarrollo del proyecto durante las tres semanas 
detrabajo. 

A continuacion, la partitura para el performance. Fue creada 
a traves de una improvisacion y exploracion de lo que significa 
construir algo, crear, responder al otro, esperar y actuar. 



MATERIALES 
4 kg de harina 
2 botellas llenas de agua 
1 pliegode carton 

A C C I N E S 

recoger harina / disparar / abrazar / masajear 
/ verter / lanzar masa de harina al aire / lanzar 
masa de harina al suelo / apretar / guardar un 
buche de agua en la boca / colgar de la pelvis / 
saltar/ separar la masa /juntar la masa / hablarle 
a la masa / descansar-pausa / tararear / cerrar 
los ojos / caminar / interrumpir / bailar / cantar 
/ recordar / crear un sombrero / proponer una 
nueva accion / 

PALABRAS Y 
SONIDOS INCLUIDOS 
iComo te llamas? / Me llamo Benjamin /Tututu 
tututu tururururu ru turu tututu / But I think... I 
Ching6n/Chinita/Canci6nMachadinha(http:// 
www.youtube.com/watch?v=1LMN0X6Q5k4) 
/ jAgua! / jPiedra! / PEOPLE / jOh, Margot! / 
Cancion Don't Cry I Maarta. 



DIALOGO 

Preparando la masa 

M: Esto no esta funcionando. 

A: iQuechingados? 

M: Pero ^cual fue nuestra primera idea? 

A: iTuvimos una primera idea o solo estamos 

jugando el juego de las preguntas? 

M: iNo hablamos de ritual? 

A: Pues este es mi ritual: AMASA, AMASA la 

masa (repetir) 

M: iPor que no hacemos pizza? jA todo el 

mundo le gusta la pizza! 

A: jBien! Oh, no, no no, el sol esta demasiado 

fuerte, hagamos un sombrero. 

M: Necesitamos comprometernos. 

A: No estoy de acuerdo. 

M: Tal vez deberiamos tener un momento de 

anarquia. 

A: iQue no hemos estado en anarquia hasta 

ahora? 

M: Bailemos. 

A: iSalsa o jazz band? 

M: Notenemosqueestarjuntastodoeltiempo. 

A: Si, horneemos bolillos. 

Dividir la masa en muchas porciones pequenas. 

M: (como si fuera el bolillo el que habla) jNo! No 

quieroestarsolo. 

A: Please, don't cry... 

Comienzan a cantar juntas Don't cry, de Guns N' 

Roses. Un hit. De pronto se detienen. 

A: Ok, vamos a hablar de lo que paso. 



INTERFERENCES 55 



Del temblor 
que inter 

fiere a" 
cuerpo 



Zulai Macias Osorno* 



Las historias pueden superponerse, o incluso burlonamente oponerse, 

lo que importa es el fantasma de otra accion dentro de cualquier accion [. . .] 

A veces puede ser dificil reencontrar los indicios de un nexo, 

hasta tal punto se han desfigurado los acontecimientos 

que componen la propia historia por la irrupcion de la casualidad. 

En la idea de repeticion esta toda nuestra relacion con el pasado; 

del tiempo, como de un inmenso vacio de la memoria, 

se destacan las figuras en su avida espera de reaparecer. A veces son miserables y torpes, 

a veces precisamente entonces alcanzan la maxima fuerza de choque, asesinan. 

Roberto Calaos (1) 



Si partimos de la premisa de que el acontecer contemporaneo es 
un presente lleno de fracturas, que no es un tiempo homogeneo ni 
cristalino, que es un tiempo fracturado, lleno de vacfos y oscuridades, 
se podrfa derivar, casi naturalmente, la concepcion de obras escenicas 
incredulas ante las certezas ofrecidas por los modelos tradicionales 
de creacion, modelos que nan sido presentados como univocos e 
inamovibles, y predispuestos como estados de cosas que ignoran los 
desplazamientos del propio entorno, clausurando, de este modo, la 
pregunta por el otro. 

Frente al cuestionamiento vertido a las exitosas formas de operar 
en la escena, resultan obras abiertas y siempre en proceso que son 
generadas a partir de metodologi'as (entendido metodologfa como 
el suelo desde el que se parte para efectuar cualquier movimiento) 
que apelan a lo otro, abiertas a la escucha de los sentidos y, 
conscientemente, nunca individuales. Asf, se relega todo intento 
de significado ultimo o de proceso terminado; es mas, se podria 
decir que la unica realidad de las obras es el devenir, un flujo de 
acontecimientos que no se enquista, que siempre es falso porque 
nunca aterriza en la verdad. 

De manera inmediata se advierte: dejar de creer en la perma- 
nencia de las formas Neva a una deformacion que turba, a una 
crisis que amenaza al propio sen Vemos, pues, que la apuesta por 
el constante devenir dispara el equilibrio, nos vuelve inestables. 
Es asf que, ante lo intempestivo y lo diferente, ante lo que opera e 
intoxica en la propia seguridad, ante lo que seduce y nos devuelve 
una mirada desfigurada y desconocida de uno mismo, se balbucea. 
Y este instante descentrado y fragmentado que, en palabras de 
Jacques Derrida, hace temblar (de miedo y, ademas, hace temblar 
cartografi'as) apunta a un yo diluyendose, absolutamente interferido, 
contaminado, atravesado por referencias infinitas, por toques y 
mezclas, huellas y espectros; apuntala a un yo haciendose del 
roce, del tacto y la escucha de lo otro, en el efecto de las fugas que 
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irrumpen y resuenan, y que dejan de lado cualquier original, autorfa suprema o genial. Entonces, 
aparece lo otro, porque yo soy los otros, porque yo estoy en los otros, porque yo no soy individual 
ni esencial, ni genialidad tocada ni contenida en alguna figura ejemplar. 

Tambien se alerta: este titubear, que es fronterizo, podrfa volverse nostalgico de eso absoluto 
que garantiza el orden y la eternidad; en este momento, uno aiiora y se aferra al cobijo del sistema 
seguro, absoluto y proximo al equilibrio. No obstante, habran que considerarse las palabras de 
Suely Rolnik: «Pretender que nuestras cartograffas sean puras, eternas, universales o simplemente 
verdaderas en si mismas es repetir exactamente lo que hace enfermar y callar la diferencia, calcificar 
lo existente, impotentizar la vida, trabar la procesualidad del ser, frenar la historia». (2) Parece que 
la disolucion de estabilidades y seguridades provoca un malestar, el malestar de la diferencia de lo 
otro que atraviesa, trastoca y mueve, de lo otro negado, relegado, ignorado, cegado que, ahora, se 
empena en emerger de la oscuridad. 

Observamos, en este caso, a la diferencia entendida no como multiplicidad de identidades, 
es decir, como «las supuestas caracteristicas especificas de cada individuo o grupo, que los 
distinguirian de todos los otros». (3) No; mas bien se enfatiza una diferencia de singularidades que 
se hacen visibles a traves del malestar, haciendose presente en procesos de colectividad y escucha, 
al destruir identidades, homogeneidades y anhelos de trascendencia. 

Dicha diferencia, y comunion a la vez, oscurece y destruye nuestro mundo, fragiliza sub- 
jetividades y acciona vacios que recuerdan la mirada al cielo en una noche estrellada, cuando, 
de manera inevitable, asalta la pregunta por lo indeterminado que conlleva infinito. Temblamos. 
Y sin embargo, el arte trae la posibilidad de pasar de la contemplacion al terreno de la praxis al 
introducir al cuerpo en un hacer. 

Aqui, en el arte, habra que encarar el desconcierto vivido y reconocer al piano actual de 
la creacion, ya falto de sentido. La consigna sera dejar suceder, dejar que el temblor remueva la 
placa tectonica que estatiza al cuerpo, para que la irrupcion fuerce otras formas de operar y al 
movimiento paradojico: si bien el piano actual se nos presenta falto de sentido, la descolocacion 
de la cartografia segura tambien nos lanza a un vacfo de sentido en el que se reclama la 
responsabilidad para con la falta de mundo. No sabemos a fondo lo que va a suceder, ya no hay 
dominio de la propia obra y, aun asi, se elige la responsabilidad (en el sentido de saber responder 
a la propia condicion movediza), hecha de contaminaciones, de cruzar miradas y sujetar al otro. 

Alzar la mirada, agudizar la escucha y sensibilizar el tacto, trae consigo el esbozo de un sujeto 
siempre inacabado, descentrado, infectado, fragil que se posiciona en un horizonte etico-politico 
en donde el dialogo con el otro activa espacios en proceso, siempre pendientes del entorno 
vertiginoso. Vemos que esta procesualidad, que se alimenta de la escucha de la diferencia, rebasa 
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todo el anonimato anestesiado y aproxima subjetividades que se saben hechas de multiples 
fuerzas y otredades, lo que deriva en una crftica a la nocion de individualidad, de individualismo 
y solipsismo. 

Vemos aquf, otra vez, la implicacion del temblor. Dice Derrida: «EI terremoto, el sefsmo, la 
sacudida sfsmica y sus replicas pueden convertirse en metaforas para designar toda mutacion 
perturbadora (social, psiquica, politica, geopoh'tica, poetica, artistica) que obliga a cambiar de 
terreno brutalmente, es decir, imprevisiblemente», (4) ya que altera cartografias y trastorna 
mundos. Asi, el yo solo deja de existir, se priva de todo compromiso individual al quedar interfe- 
rido por lo otro intempestivo, al tiempo que enfrenta al vacfo de la ausencia de mundo, a la falla 
que lo hace tartamudear, que lo vuelve inestable y amenazable. Entonces, el temblor se presen- 
ta como una fisura subterranea que corroe a la autoridad, a la continuidad, a la identidad del yo y, 
sobre todo, al yo como sujeto, como sustancia o soporte, sosten, sustrato. (5) 

Cuando ya no hay mundo que sostenga, uno tiembla. Cuando no hay suelo ni fundamento, 
uno adquiere la responsabilidad de construir. Para Rolnik: 

La irrupcidn de un acontecimiento nos convoca a crear figuras que vengan a dar cuerpo y sentido 
a la regimentacion de las diferencias que el promueve. Nos hace temblar nuestros contornos y nos 
separa de nosotros mismos, en aras de otro que estamos en vias de convertirnos. Pierden sentido 
nuestras cartografias, se empobrece nuestra consistencia, nos fragilizamos -todo esto al mismo 
tiempo. (6) 

La consecuencia de esta falta de plataforma solida se traducira en la imposibilidad de fundar 
vinculos uni'vocos pertenecientes a la logica de la representacion. Entonces, aparece otra via del 
hacer del cuerpo, que descoloca al hacedor de referencias tantas veces exitosas: en vez de accionar 
desde aquel lugar seguro de desciframiento o traduccion perfecta de algun modelo ideal, se da 
paso a la equivocacion, al invento, al intento sin sentido oculto o esencial, sin original ni genialidad, 
ello a la par del constate reclamo sobre los derechos de autor. 

///// 
El repliegue del creador pone por delante la propia presencia haciendose, atravesada de fuerzas 
impredecibles, contaminada por otros cuerpos interferidos por la propia memoria, hecha de mil 
referencias, referencias que refieren mundos que se han diluido y deshechos que se han replegado 
en el otro para existir. Pensado de esta manera, la mirada del autor no puede mas que dejar de 
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ser la de un creador, incluso la de un artista que desde un epicentro origina una obra, la instituye 
comosi fuera suya y la determina comoobjeto de propiedad exclusiva.*Ya Roland Barthes anoto: 

Hoy en dia sabemos que un texto no esta constituido por una fila de palabras de las que se 
desprende un unico sentido, teologico, en cierto modo (pues sen'a el mensaje del Autor-Dios), 
sino por un espacio de multiples dimensiones en el que se concuerdan y se contrastan diversas 
escrituras, ninguna de las cuales es la original: el texto es un tejido de citas provenientes de los mil 
focos de la cultura. (7) 

En donde quien hace una obra, existe solo en el preciso momento en que esta se hace, en 
donde el sujeto deja de mirar de arriba hacia abajo al objeto manipulable, en donde la obra 
se vuelve tiempo presente y cuerpo presente, y en donde se hace al cuerpo vulnerable a las 
resonancias de la presencia viva como materia y fuerzas. El artista, por darle una denominacion, 
se vuelve el agente, el operador, el generador, que descarta el poder macro y se posiciona en las 
potencialidades: el pone el artefacto para que se lancen los disparos. Hace dispositivos, puntos de 
conexion, plataformas de partida. 

Entonces, desde el concepto de cartografias, entendido como la invencion de estrategias para la 
constitucion de nuevos territories, espacios de vida y de afecto, se propone desintegrar territorios 
ya obsoletos y sin sentido, para formar otros que logren expresar afectos contemporaneos: el 
objetivo es trazar y reconfigurar territorios que acaben con las identidades y los inamovibles, con 
roces solamente discursivos, de facil digestion, cuestionando, al mismo tiempo, aquella libertad 
de experimentacion autorreferencial que reivindica un relativismo de valores, igualmente vacios 
de sentido. 

Desde esta perspectiva habra que puntualizar que la relacion de devenir y alteridad con 
el mundo germina cierta manera de producir una obra, lo que ya implica diferentes politicas y 
diferentes modos de aprehender al mundo, politicas de relacion con la alteridad cuyos efectos 
jamas seran neutros. En este contexto, accionar vacios ante la ausencia de mundos referenciales y 
predeterminados, ya es una toma de postura que no atenta directamente a un poder institucional 
(poder que, como senala Rolnik, determina tanto los espacios destinados a las obras como las 
categorfas a partir de las cuales la historia oficial del arte las califica, pasando por los medios 
empleados y los generos reconocidos). 

En tal accionar, desde el devenir y la falsedad encontrada en cualquier verdad, pareciera que 
el deber del artista es liberar el movimiento contenido. Y este quehacer politico pudiera resultar 
de dos diferentes vias: 1) Operar en el piano de la macropolitica, actuando en la realidad visible 
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polarizada por la cartografia dominante (que nombra y asigna lugares), luchando a favor de una 
configuracion social mas justa y que es, tambien, la realidad decible, que se puede exponer y 
representar. 2) Operar en lo micropolitico, que tensa y hace resonar a la cartografia dominante 
sin confrontarla visiblemente, que irrumpe la relativa estabilidad desde lo sensible, que se mueve 
minimamente, rozando al otro y que en su hacer comparte sensibilidades. 

Estas ultimas acciones desencadenan micromovimientos, ya que se mueven en el piano 
invisible e indecible, en donde no operan las imagenes ni representaciones, sino las presencias 
que, a traves del tacto del otro, constituyen nuevas cartograffas en la propia sensacion; entonces, 
la accion artfstica, irremediablemente, se inscribe en el piano performativo, desde donde cobra 
fuerza el contagio que diluye al solipsista yo. Tal como un virus que contamina, que alimenta 
revoluciones que no son exclusivas de las luchas polfticas y sociales a gran escala, opera sutil 
y silencioso, en un piano tan minimo que no se podria senalar, a ciencia cierta, cual es la figura 
por veneer. 

Dejarde lado las macroestructurasque reducen a identicostodos los procesos, paradarcabida 
a la multiplicidad, que son singularidades dispares, inclinarse al ejercicio escenico desde la micro 
oleada, me sugiere respaldar la siguiente cita: 

Las practicas artisticas de interferencia mas contundente en la vida publica no son las que en su 
acercamiento a las practicas militantes terminan por confundirse con estas -reduciendo asi su 
campo de accion a la macropolitica y corriendo el riesgo de volverse estrictamente pedagogicas, 
ilustrativas e incluso panfletarias. En efecto, las practicas artisticas de interferencia mas contundente 
son aquellas que afirman la potencia poli'tica propia del arte. (8) 

Con ello se apunta la potencia micropolftica que afecta lo sensible, que irrumpe la piel y el 
presente, que convoca la presencia, fragiliza la jerarquia, irrumpe lo estable, diluye al autor, 
mira al otro, escucha a sus otros. Aca, la representacion de formas se desliza a las fuerzas que 
impulsan devenires, desconfiguraciones, encuentros, procesos, movimientos que ya no buscan 
estatizar, objetualizar, fetichizar al otro, a la propia obra, al propio hacedor, por lo que permiten un 
desentendimiento del tema de la autorfa y del significado sentenciado por un yo creador. 

Pero, jcomo problematizar procesos de construccion de obras en el contexto dominante? Y 
esas otras formas de generar obras, icomo podrfan operar sin enaltecer ciertas singularidades, 
disminuyendo, asi, las diferencias, hasta volverla mera oposicion? No puede pasarse por 
alto que accionar la realidad desde posicionamientos mfnimos, micros, trae consigo diffciles 
cuestionamientos y temblores justo porque se opera fuera de la zona de seguridad, confort y 

INTERFERENCES 61 



resoluciones. Este es un espacio que aparece, que no existe a priori, un espacio que va adquiriendo 
materialidad en el encuentro, en donde cada singularidad resuena en otra, como eco. Multiplicidad 
que deviene en movimiento, en desplazamiento continuo, en preguntas siempre abiertas que 
no aceptan respuesta alguna, que tan solo se esbozan en el hacer al activar un arte cercano a la 
experimentacion y cada vez mas lejano a la correcta interpretacion. 

Asi, son estas convulsiones contemporaneas las que corrompen y corroen a aquellos modos 
de existencia que se han autodenominado referenda universal, y que establecen procedimien- 
tos, valores y sentidos previos a partir de los cuales se evalua, enmarca y unifica a todo los demas. 
Como dice Rolnik: «Tal jerarquia refuerza la ilusion de que existen modos que giran intoca- 
bles sobre la turbulencia de lo vivo, de que es posible permanecer en el equilibrio, inmune a la 
finitud». (9) Por ello, habra que fragilizar la jerarquia e ilusion de completud, cuidando de no caer 
en el mismo patron binario que designa lo bueno y lo malo; habra que movilizar, hacer temblar, 
asumir la tarea de desplazarnos hacia la procesualidad del ser, quitar el mote de negativo a lo 
inseguro, para dar paso a la nula garantia de verdad y a la gran posibilidad del fracaso. 

Mas que un frente que actue en lo macro y que visibilice, se trata de jugarse fuera de los 
parametros de financiacion habitual, posibilitar la articulacion de nuevas estructuras de accion 
que permitan generar bifurcaciones, rehacer los ritmos predeterminados de trabajo y operar bajo 
la propia relacion con el tiempo. Mas que obras ganandole la batalla al arte siempre triunfalista, se 
busca el camino contrario a esos patrones mayoritarios que, al querer incluir al todo, han quedado 
vacios, vanos, sin sentidos. Asi, moverse fuera del ambito en el que operan los conceptos universales 
y las nociones generales Neva a crear referenda, cartografias y praxis que, seguramente, requeriran 
de volverse a cuestionar, quebrantando a cualquier sistema que pretenda ser subjetividad 
dominante para hacer mutar subjetividades y encarnar al temblor que se postra y sacude la piel. 

Finalmente, considero que la tarea constante del artista es captar la potencia de los comienzos 
problematicos, estar alerta frente a todo lo que bloquea los procesos de transformacion del campo 
subjetivo, agudizar el ofdo para detectar bloqueos que buscan encuadrar en parametros seguros a 
la experiencia quedesestabiliza, hacer temblar. Y como es imprescindible la escucha viva del otro, 
este tipo de procesos son imposibles en aislamiento; reclaman la memoria, la historia, al propio 
campo social y politico. 

Epilogo. Cuerpo interferido. 

Un cuerpo abiertamente contaminado durante el proceso de produccion de obra, como el lugar 
del intercambio de sensibilidades, de fuerzas que son impulsos, potencia interna que contamina 
y que rompe univocos, que pliegan y dislocan al moverse en la diferencias que siempre resuenan, 
que contaminan, que interfieren. Un cuerpo electrificado por fuerzas que se lanzan hacia otro 
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directamente, sin mediacion, movimiento que ya es obra. Provocacion. Tension. Sentidos que 
aflora a la superficie. Un cuerpo participante de la actualidad, del tiempo-espacio generandose. 
Un cuerpo que no le pertenece a un autor, que es acontecer. Un cuerpo como el espacio colmado 
de infinidad variable de ambientes, atravesado por fuerzas/flujos, fuerzas subversivas que acallan 
al autor como sujeto individual. Mas que un yo, habla el cuerpo que se desliza de lo disciplinario 
y correcto, desde el movimiento siempre incierto, imposible de encasillar en un solo discurso. Un 
cuerpo con alteridad, no individual, nunca a priori, ni portador de una creatividad que habla en 
solitario. Un cuerpo al que se le diluye el yo. 

NOTAS 

* Palabra interferida, ninguna es mia. 

(1) R. Calasso, La ruina de Kasch, trad.de Joaquin Jorda, Barcelona, Anagrama, 2001. 

(2) Suely Rolnik, «EI malestar en la diferencia» en Caosmosis Biblioweb, http://caosmosis.acracia.net/ 
[Consulta: 1 de febrero, 201 1 .] 

(3) Ibid. 
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El soni 
do de... 



Francisco Erne 



Tres personas hablan 
Nueve personas hablan... despacio 
Zapatos, respiracion, agua 
Cuarto vacio 

///// 
A 1 00 metros una caja de piedras 
C a j a d e cien metros cuadrados 
f 
s 

t jgrita! 

o pequeiia multitud adentro. 
n (jellos gritan!) jgrita! jgrita! 
jgrita! jta! 
eo 
Ellos creen. 

///// 

Aireacondicionado. Una maquina decafe. Un elevador ... 
Una puerta 

Una almohada. 
Mis pensamientos. 



INTERFERENCES 65 



Autopre 
guntas 
sobre Inter 
ferencias 



Esthel Vogrig 



llnterferencias comenzo como una preocu- 
pacion por los procesos colaborativos? 

— Si bien recuerdo, la experiencia de compartir un festival con 
un gran grupo de personas, en el que muchas aportaciones y 
retribuciones ocurrieron, de alguna manera fue el impulso que nos 
llevo a Alma y a mi a pensar en esto. Queriamos vivir de nuevo una 
experiencia similar, porque yo senti que, mas que el festival, fue el 
encuentro en tiempo y espacio de tanta gente lo que hizo que las 
cosas ocurrieran. Recuerdo habernos quejado del poco tiempo que 
tuvimos para realmenteconocera las personas. Tal vez pensamosen 
que pasaria si tuvieramos las condiciones para que un amplio grupo 
de personas tuviera tiempo de conocerse. 

Tambien estaba interesada en reunir a un grupo con perspectivas 
de diversas proporciones. De alguna manera senti que en la mayorfa 
de los lugares en los que un grupo de artistas converge, la mayor 
parte conoce o sigue la narrativa grandilocuente del discurso del 



arte contemporaneo. Me preguntaba que ocurriria si trataramos de constituir un grupo sin ningun 
suelo, contexto o interes estetico comun, de modo que pudieran ocurrir interferencias. 

Asimismo, en vez de pensar en colaboracion, la principal idea giro en torno a comunidad. 

No estabamos interesadas en reunir personas para crear algo juntos. Por eso decidimos que 
le asegurariamos algunos «productos» a las instituciones que nos apoyaron, como por ejemplo: 
obras ya existentes de los participantes y talleres; de forma que el tiempo que tuvieramos para 
colaborar no tuviera que ser usado para lograr un producto final. Lo unico que sabfamos cuando 
el encuentro comenzo es que al final tendrfamos una presentacion publica. Al principio dejamos 
claro que tenfamos un tiempo agendado en el teatro para abrir al publico nuestra experiencia 
durante las tres semanas. No era necesario que fuera un performance, aunque al final, eso es lo 
que hicimos. 

Entonces, de alguna manera £trataron de separar 
el producto de la colaboracion? 

— Sf, quiza al principio esa fue la idea. Lo que resulto una gran sorpresa para mi fue que al final, 
las obras, los talleres y la colaboracion no estuvieron divididos en la experiencia. Al final, todo 
era parte de una gran cosa. Los margenes del marco temporal que encontramos para colaborar 
(como 4 horas diarias entre las otras actividades), en algun momento se volvieron borrosos 
e indeterminados. Hicimos muchas cosas que, sumadas, son dificiles de definir como una sola 
actividad. No estabamos preparando una obra, ni discutiendo un tema, ni compartiendo intereses 
dentro de un protocolo organizado; hicimos todo tipo de actividades. Era complicado entender 
que era lo que estabamos haciendo, pero al mismo tiempo, todos estabamos casi siempre 
presentes en la accion. Para mi, no termino siendo un lugar en el que la gente se harta y acaba 
siguiendo lo que sea que suceda. Todo el mundo se sentia responsable (desde su perspectiva 
personal) de lo que estaba ocurriendo. 

Entonces ;podrias decir que la v i d a misma 

de los participantes se volvio valuable? 

;Que de alguna forma fue capitalizada? 

— No creo que la experiencia haya sido capitalizada, porque su producto fue intangible mientras 

ocurria. Era practicamente imposible darse cuenta de que era lo que estabamos haciendo, las cosas 

siguieron cambiando tan rapido, y ningun objetivo claro se establecio jamas. Definitivamente se 

trataba de potencialidad pura. 
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Quiza a traves de este libra seamos capaces de escribir lo que fueron esas tres semanas 
para nosotros. Pero entonces, el libra en si mismo se convirtio en un contenedor de potencial 
durante mas de un ano. Reuniones en Skype, equipos editoriales repartidos por el mundo, textos 
producidosdesdediciembrede2010 hastafebrerode2012... otra vez, un proceso largo en el que 
las fechas de entrega nunca fueron respetadas, pero el trabajo nunca paro, y si estas leyendo esto, 
significa que si sucedio. 

Entonces, quiza uno podria decir que, puesto que dedicaron 
su tiempo libre a producir este objeto « cultural », incluso 
si no fue remunerado, hicieron exactamente lo que el 
capitalismo posfordista quiere que hagas: convertirte 
en un apresurado trabajador de tiempo completo que 
produce sin respiro ideas e innovaciones a traves de 
intercambiar conocimiento dentro de una colectividad. 
— No, porque siempre proyectamos algo hacia el futuro, y nunca tuvimos una necesidad constante 
de actualizacion. De hecho, como grupo nos movimos extremadamente lentos durante las tres 
semanas en Mexico y durante el proceso de la publicacion. No creo que hayamos sido efectivos 
para nada, pero al mismo tiempo nos mantuvimos trabajando para poder tener algo juntos en 
el futuro. Como cuando algunos de nosotros estabamos simultaneamente escribiendo una 
aplicacion en Ifnea en Titanpad. Despues de cierta confusion logramos autoorganizarnos, pero 
desafortunadamente nos pasamos de la fecha limite. La verdad es que ni siquiera estoy segura de 
que podamos hacerque Interferencias2012ocurra como loestamos planeando, pero megustan'a 
que ocurriera, y probablemente suceda, y si no, alguna otra cosa pasara. 

Creo que si los modelos de produccion posfordista realmente estan basados en compartir 
conocimiento y signos, seria increible estar en una sociedad como esa. Pero no creo que el 
capitalismo este para nada interesado en producir o compartir conocimiento, solo esta interesado 
en producir y compartir el conocimiento que necesita para su propio provecho. 

Asi que a traves de Interferencias no apoyamos ningun principio capitalista, principalmente 
porque la productividad o los logros nunca fueron el tema central. Interferencias no se trata de lo 
que estamos haciendo, sino de como lo estamos haciendo (se que esta frase se ha convertido casi 
en un cliche, pero por alguna razon no es Nevada a la practica con frecuencia). Ser «parte de» o 
colaborar nunca fueron una obligacion, como por ejemplo, ahora, no todos estan trabajando para 
que la reunion de este ano ocurra, pero noimporta. Noterminamoscompartiendo ideas comunes 
o teniendo un sueno colectivo, y creo que cada uno de nosotros tiene diferentes razones y deseos 
con relacion a hacerlo de nuevo, ahora en cuatro pafses. 

68 EL LIBRO 



Para mi es diffcil reconocer una necesidad comun, pero definitivamente siento una comunidad 
(incluyendo a los muertos, los visitantes y los inmigrantes). 

Entonces, es como moverse no solo por moverse, sino moverse hacia un objetivo impredecible 
y cambiante. Moverse pensando en lo que pasara en la siguiente hora y no dentro de un aiio. 
Constantemente me siento como flotando con relacion a este proyecto, es dificil para todos estar 
al di'a con el. Se ha convertido en un campo en el que puedo experimentar formas de comunicar 
y hacer sin una estructura preconstruida que busque lograr algo especifico. Como es sabido, 
una estructura piramidal de comunicacion asegura una forma mas rapida y efectiva de trabajo, 
puesto que las interacciones necesarias estan preestructuradas y contadas (el director habla con 
el subdirector, que habla con el gerente, y asi). Pero entonces, este tipo de estructura privilegia 
la efectividad por encima de una comunicacion mas dinamica y compleja, y limita el campo de 
potencial. Con relacion a Interferencias, la cuestion para mi es que tipo de estrategias y protocolos 
pueden ser usados para hacer mas dinamica, despierta y compleja la comunicacion no lineal. 
iComo puedo hacerme mas habil en este tipo de comunicacion? ^Esta manera de trabajar esta 
destinada a ser extremadamente lenta o tambien puede ser rapida? iComo puedo estar mas 
consciente de los roles y perspectivas, cuando cambian tan rapidamente? 

Ademas, creo que lo que nos falto hacer en el primer encuentro (y se que esta es una idea 
compartida con otros participantes) fue relacionarnos mas profundamente con el contexto. 
Diria que tuvimos una especie de proceso «cerrado». Para la siguiente edicion, siento un interes 
colectivo por encontrar una manera de trabajar que nos permita relacionarnos mas con la gente 
de cada contexto. 

Asi que piensas que Interferencias fue algo diferente o 
novedoso... 

— La diferencia y la novedad solo pueden ser percibidas desde un punto de vista personal. Lo 
que es nuevo para mi puede ser muy viejo para ti. Personalmente, esta experiencia fue muy 
diferente. Nunca antes me senti tan desorientada ni tuve que lidiar tan profundamente con mi 
autoconciencia. A la distancia, podria decir que era como un juego de futbol. En el futbol, solo 
cuando eres capaz de no ser muy autoconsciente puedes jugar un buen juego. Es una conciencia 
muy fuerte de la relacion con el balon, con el campo y con los jugadores que eventualmente 
podn'an meter un gol. En el momento en el que piensas demasiado en como estas jugando o en 
el momento en el que te vuelves consciente de que podrfas meter un gol, en ese momento, te 
desconectas de lo que esta pasando y entonces probablemente juegues «mal». 
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Sandra y Nadia 
se conocen 
en Mexico 



Magdalena, Esthel, Alma, Juanfran, 
Zulai, Nadia, Nuria, Marta, Sandra 
se encuentran en Mexico y conforman 
el Colectivo Inquietando 




Impulstanz Viena 2009 
Esthel, Alma, Benjamin, 
Helena, Ana T, Pierre Yves, 
Josefine, Aline, Hrafnhildur, 
Caro, Vera, Nuria 



Ana T, Ana M, Joao 
3 Portugueses 
viviendo en Berlin 



P.A.F. 2010 

Esthel y Alma conocen 

a Ana M y Jinita 



Moises, Francisco, 
Nuria se conocen 
en Mexico 



Impulstanz 2010 
Juanfran, Male, 
Josefine, Benjamin, 

Interferencias2010 

esthelalmajih 

yvesverajuanfra 

cristinabenjami 

sandrafrancisco 

alinemagdalenazul 

PAF. 

Helena y Josefine 

(Triangula de las bermudas) 



Crist ina y Esthel 

se conocen en 

Mexico Colectivo Muuval 




Esthel conoce a Juan Martin 
y a! Chinoen elCANTE 
San Luis Potosi, 2007 



Magdalena, Esthel, Alma, Zulai, 
Juanfran, Madia, Nuria forman 
el ColectivoA.M. 



Ana T y Ana M 
"present an sus trabajos 
finales en el SODA's master 



Encuentro en Berlin, abrfl 2011 

Alma, Hrafnhildur, Pierre Yves 

Ana T, Ana M, Joao, Jinita 



Esthel se encuentra 
con Ana Ten Berlin 



Alma crea Blurry Blueberry 
con Pierre Yves en Mexico 

Benjamin y Nadia 



Alma y Jinita 
se encuentran en 

Amsterdam 

San Luis Potosf, Mexico D.F. 



se encuentran 
en Bogota 
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festival Brasil 
septiembre20H 
Christiane, Marta, 
Pierre Yves, Benjamin 



Desayuno en Coyoacan, 
Mexico D.F. Vera, Caro, 
Esthel, Alma, Male, Helena, 
Juanfran, Josefine, Ana T, 

Tova, Nadia 




Vera y Caro son invitadas a 
Guadalajara, Mexico a impartir 
un taller organizado por Olga Gutierrez 



90" project en el CANTE, San Luis Potosf y 

useo El Eco, Mexico, D.F. con Josephine, 

Juanfran, Tora, Magdalena, Helena 



Residencia de Ana Trincao 

en Mexico, D.F. Colabora 
con Esthel, Alma y Jessica 
Se presents Crystal 



Gira musical de Aline 
en Mazunte y Mexico, D.F. 



Con 
tex 




llll I iComo influye el espacio (arquitectura y contexto social) en tu trabajo? 

//////////iCuando se vuelve politico tu trabajo? 

/////^Puede el arte ir mas alia de su contexto cultural? 

//////////iUsas un ojo externo durante tu proceso? 

/////^Saber quien sera tu publico influye en tu trabajo? 

//////////^Que efecto tienen las circunstancias economicas en tu trabajo? 

/////^Cual es tu relacion con los modos de produccion del contexto donde 

desarrollas tu trabajo? 

//////////iCuales son las implicaciones del nomadismo? 

IIIII'Jti que area artistica posicionas tu trabajo? 

l////l_De que manera el arte afecta a un contexto mas amplio? 



NADIA LARTIGUE 

Me relaciono con el contexto casi como punto de partida. Soy victima de mi propio tiempo, si 
bien me rehusoa aceptarlo. Aunquecorro un tanto inutilmentetras la atemporalidad, meencanta 
encontrarme nadando en la pecera en la que fui puesta para trabajar. Entiendo lo que estoy 
haciendo en distintos contextos, y cada vez mas veo como esto encuentra nuevos campos de 
accion. Estoy interesada en migrar entre proyectos, opiniones, generos, sabores y en la movilidad 
que implica adaptabilidad -como mi propia historia me lo ha ido demostrando. 




NURIA FRAGOSO 

Medio ambiente como causa. Al momento de desarrollar una investigacion -la colectividad- sirve 
como un centra para referir a individuos inmersos en un melodrama de la identidad social, cultural 
y mediatica.Temas en los que estoy interesada: 

• Colectividad/comunidad. Una serie de etapas durante el proceso que estrictamente se 
adhieren al entendimiento de lo que se busca como resultado colectivo, quiero decir, a la busqueda 
de la multidisciplina. 

• Contexto teorico. Exploracion de los limites entre el cuerpo, la investigacion teorica 
(antropologica) y la pausa. Las intenciones de mi trabajo estan a disposicion de retratar la condicion 
de los individuos. 
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• Dale aire. Es trabajar en un estado de constante meditacion. Tener la capacidad de entrar en la 
catarsis propia del grupo al momento de hacer. 

• Consenso. Encontrar las sutilezas que toman lugar dentro del complejo social, como un 
organismo completo a traves de un constante ejercicio de observacion sobre las maneras de ser 
de la comprension colectiva. 

• Silencio. Como el motor para alcanzar un entendimiento y provocar la disposicion elegida 
para viajar en la misma frecuencia colectiva en un determinado periodo de tiempo. 

JOAO BENTO 

Es dificil no estar afectado por el contexto. Existen diferentes maneras de estar en un proce- 
so, pero pienso que de alguna forma siempre estamos afectados por las condiciones sociales 
y arquitectonicas. 

Pienso en las discusiones sostenidas durante Interferencias (especialmente en San Luis Potosi), 
donde algunos argumentaban que estar ahi o en otro lugar era lo mismo. Yo realmente no estoy 
de acuerdo con esto. No es algo esoterico o mfstico, pero al estar trabajando en una exprision en el 
norte de Mexico en el 2010, donde el contexto social hoy en dia es realmente duro, era imposible 
no ser afectado. Esta diversidad de situaciones y contextos genera una actitud «polftica» que el 
arte debe tener frente a los hechos reales. 

Podemos discutir sobre la historia de la danza, o la historia del performance, pero para mi, el 
contexto es lo que tiene mayor importancia. Es ahi donde podemos tener una intervencion directa. 

Creo que el arte tiene la mision de modificar y cuestionar lo que sucede. El nomadismo ofrece 
la posibilidad de estar cerca de los hechos y discutirlos o cuestionarlos. Establece una proximidad 
con el contexto y con los lugares desde donde uno puede relacionar y poner en contacto las cosas 
y los hechos. 

HRAFNHILDUR EINARSDOTTIR 

El espacio arquitectonico y social influye mi trabajo tanto a lo largo del proceso como en la 
presentacion frente a un publico. Debido al vinculo tan cercano entre la arquitectura de un espacio 
y la manera en como se lee una obra, la eleccion del lugar donde se coloca un trabajo se ha saturado 
de valor. El entorno y lo que representa no puede ser ignorado, una obra sera leida de diferente 
manera dependiendo de los lugares y contextos sociales donde se presenta. De ahi que un trabajo 
no puede evitar volverse politico, incluso si el objetivo no lo fuere; o para ser mas especifica, si el 
objetivo es NO SER POLITICO o si el objetivo es ser cualquier cosa no necesariamente politica. 
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Generalmente en mi trabajo tengo un ojo externo que retroalimenta. Aunque al final decido 
si actuar a partir de ello o no, me ayuda a tener una perspectiva variada de mi trabajo. Tambien 
me ofrece la oportunidad de compartirlo desde un lugar mas personal y luego con el publico. 
Generalmente no afecta mi trabajo saber que tipo de publico tendre. Para mi, mas que el produc- 
to en si mismo, el proceso es realmente lo que importa. Al final, es el medio para compartir 
el trabajo. 

iPodra esto eventualmente relacionarse con mi situacion economica? Como artista indepen- 
diente rara vez tengo los recursos necesarios para producir mi trabajo en la manera que me gustarfa. 

ANA MONTEIRO 

Enmarcando. Creo que es crucial ser consciente de los contextos y marcos en los que opero, de lo 

micro a lo macro, para entender lo que estoy intentando hacer y cuales son mis opciones. 

^Acaso no has experimentado que les asignen a ti y a tu trabajo un conjunto de valores que 
estan en constante cambio, de proceso a proceso, pasando de una serie de condiciones a otras? 

Me gusta ver el contexto como un marco. Un marco siempre define el interior y el exterior 
-el marco de una foto apunta a quien o a que esta en cuadro y a todo lo demas que no esta en el 
cuadro o que no esta representado. 

iQuien o que esta excluido? £Que se revela en ese proceso? 

El contexto puede ser percibido como una cierta organizacion de elementos en un determinado 
tiempoy espacio. 

La coreografi'a puede ser percibida como una cierta organizacion de elementos en un 
determinado tiempo y espacio. 

La contextograffa apunta al lugar donde ocurren las cosas: que se hace visible, que se hace 
invisible, como y por que. 

^Cuales son las suposiciones detras de una organizacion de lo sensible? 

La manera de organizar las palabras que estoy escribiendo es el producto de la interaccion 
entre mi misma y los contextos dentro de los cuales he estado eligiendo participar y he sido 
elegida para formar parte. ^Quien o que esta produciendo y quien o que esta siendo producido? A 
lo mejor «produccion» no es la palabra correcta en este caso porque la interaccion es siempre un 
relacion, y una relacion es siempre un proceso, nunca un producto o un fin. 

iComo articular entonces este efecto «uroboro» sin caer en una absoluta paranoia? 

iCual es el significado de autonomfa? ^Un marco dentro de un marco dentro de un marco dentro...? 

A lo mejor, el quiasma de autonomia-interdependencia puede ser un lugar donde pueden 
surgir tensiones creativas, y ocurrir los cambios y las mutaciones de la percepcion de lo posible. 
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En lo que se refiere al nomadismo y al flujo de informacion que se disemina por los «nuevos 
medios» como redes sociales, iniciativas de codigos abiertos, etc., me descubro pensando que 
estoy donde mi atencion esta y al mismo tiempo sospecho que (mas de lo que quisiera admitir) 
mi atencion esta siendo constantemente mercantilizada. Mis emociones pertenecen a Facebook. 

Mientras me pregunto sobre la relacion entre arte y politica, surge la pregunta que me ha 
intrigado particularmente: Si el capitalismo tiene la capacidad de absorber a la critica y adaptarse a 
nuevas circunstancias, <mo hay una paradoja en el aclamado arte critico? Al absorber excepciones, 
iterminamos confirmando las reglas? 

CRISTIANE OLIVEIRA 

Considero que desde un contexto historico, la existencia del arte en si mismo es algo politico. En 
un contexto capitalista, la naturaleza del arte apunta a lo no-funcional y es en donde se define la 
diferencia entre arte y entretenimiento. El entretenimiento ha importado la filosofia del «pan y 
circo», la cual mantiene a la gente distrafda a traves de una ilusion. El arte, en cambio, invita a la 
imaginacion, a la resistencia y a la libertad. 

La cultura (manerasdesery hacer) es parte del ambiente (espacio, arquitectura, redes sociales, 
dinero, etc.). El entorno define la forma que tomaran nuestras estrategias y, en consecuencia, 
impacta el trabajo a un nivel politico y estetico. La «propiedad» que se obtiene al ser «politico» 
no depende de los elementos, sino de los puntos de vista de quien mira el trabajo -las miradas 
culturales son las que nombran las cosas (esto es dificil). 

Los hechos sostienen que la percepcion de cada individuo es diferente. Esto no implica la 
ausencia de dialogo, si no, la comunicacion no podrfa establecer un cambio sustancial. 

Es muy comun hoy en dia la exigencia de aprender como una capacidad de sobrevivencia. El 
intercambio se ha convertido en algo vital para mantenerse vivo, sin el OTRO no existes. 

El publicoes un mundo pordescubrir, cada espectadortiene su propia sapiencia. Recientemente, 
las relaciones con el publico se estan basando en la empatia, equiparando esa relacion con la del 
«ojo externo» o como «fuente no contaminada», que no esta permeada por nuestro arte con sus 
conceptos, tendencias o deseos esteticos. Nuestra «mano de obra calificada» esta en ocasiones 
contaminada. El publico frecuentemente esta mas abierto que los profesionales que nos rodean. 

Yo me ubico en el area del perfomance porque trabajo con interdisciplina, buscando diferentes 
soportes y tecnicas que se adecuan de acuerdo a las necesidades del proyecto. Mi objetivo en el 
arte es comunicar y expresarme. Mi busqueda en la danza es el movimiento. El cuerpo condiciona 
nuestra percepcion individual. Aquitambien piensoen lacomplejidad del cerebroy la ecologia. Es 
importante considerarnos como un completo «nicho ecologico». 
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El nomadismo ayuda a expandir nuestra vision. Por ejemplo, cuando uno tiene la oportunidad 
de experimentar un lenguaje diferente o de comer algo que nunca habia probado, es posible 
desarrollar la capacidad de adaptarse, ser flexible y comprender nuestros limites y diferencias. Uno 
esta obligado a escuchar y esto conduce a la transformacion. Es posible fluir sin ser prisionero de 
la identidad y es posible descubrir el placer de siempre aprender. 

Sobre los contextos... considero que en el arte no existe nada mas simple que la sfntesis entre 
artey sensibilidad. 

BENJAMIN KAMINO 

El contexto cambia. El deseo es consistente porque cambia. Espero por lo menos pueda mantener 
este hecho. Y tal vez, al siempre cambiar de contexto, podre rigurosamente escarbar con mayor 
profundidad y con mayor extension la investigacion que me he propuesto porque sera la unica 
posibilidad de continuidad del trabajo. 

ESTHEL VOGRIG 

Mi contexto cambio drasticamente cuando tenia 14 afios. El nomadismo en ese entonces no fue 
una eleccion. Debo confesar que en ese momento tenia mucho conflicto por la falta de sensacion 
de pertenencia, y el tema del contexto siempre ha estado muy presente en mi vida. Intento 
reconocer y entender el contexto. Puedo ver como en ocasiones me afecta. Cada vez que cambio 
de contexto, puedo percibir como cambiamos mi trabajo y yo. Al mismo tiempo, me gusta la 
sensacion de estar cambiando todo el tiempo, de una cosa a otra. Es muy improductivo. No es 
que no tome responsabilidad de como me muevo a traves de mi trabajo, mas bien intento ser 
responsable de lo que significa trabajar dentro de diferentes contextos artisticos y culturales. 

Si llegara a vivir mas de diez afios en el mismo pais, a lo mejor tendria la capacidad de 
relacionarme con mayor profundidad con un contexto particular. Por ahora, ya que no puedo 
claramente contextualizar ni mi persona ni mi trabajo, estoy a menudo interesada en aquellas 
cosas que estan presentes en distintos contextos, como los gestos por ejemplo. 

CAROLINA GUERRA 
Catarsis y romanticismo. jPuaj! 

Acerca del contexto, recursos economicosy modos de produccion... 

Primero que nada, aclaro que mi trabajo se desarrolla basicamente en Uruguay y dentro de sus 
modos de produccion. Aunque tambien es real que con la globalizacion existente en el mundo 
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contemporaneo nuestra situacion puede ser muy similar a la de muchos paises. Pero hablo de lo 
que se y conozco desde muy cerca... 

En mi pais, desde hace unos anos (desde que existen ciertos fondos para la danza), se esta dando 
un fenomeno extrano en los modos de produccion y recepcion de la danza contemporanea. En 
general, resulta que ahora lo que interesa es hacer un proyecto lo mas raro y complejo posible para 
que te den tales o cuales fondos. Muchos directores distintos en un mismo proceso, procesos de 
ensayo con calendarios extraiios e itinerantes, promesas de presentaciones en lugares lejanos, etc. 
Cuando salen los deadlines de estos fondos, la gente de la danza comienza a inventar proyectos 
extraiios... Ya no importa una linea de trabajo o un interes concreto sobre algo para hacer un 
proyecto. Cambian las preguntas de la danza drasticamente. 

Lo que pasa con esto, en mi opinion, es que se deformo totalmente el para que y el por que 
de nuestra practica artistica. No sentencio esto como errado, pero creo que algo bueno es darse 
cuenta de lo que esta pasando y hacer las cosas a conciencia y sabiendo que sin querer estas 
transformando las formas de produccion y las preguntas de la danza. 

Mi forma de relacionarme con todo esto, y mi decision, es: si tengo un proyecto en mente lo 
presento a estos fondos, si no tengo nada pensado lo dejo pasar y no invento nada. Cuando dan 
ganas de trabajar sobre algo, lo hago y punto.Tenemos la suerte de poder conseguir algun estudio 
prestado gratuitamente y haciendo un esfuerzo entre horas de trabajo podes tener algun rato 
de ensayo. 

ALMA QUINTANA 

La presencia del cuerpo ya es polftica. La manera en como nos relacionamos con las estructuras y los 
sistemas (sociales, polfticos, eticos, etc.) conllevan una fuerza. El «yo» y su poder de comunicacion 
es alimentado por las acciones en potencia y los encuentros con otros cuerpos. Estamos siempre 
sumergidos en una constelacion social dinamica, dentro de la cual las relaciones entre un punto y 
otro estan continuamente cambiando y transformandose. 

Existen muchas capas involucradas en el arte performativo: el entorno, las fuentes para 
desarrollarlo, las circunstancias y los modos de produccion. Esto significa que no hay una clara 
separacion entre el trabajo artistico y su ambiente (social, cultural, economico, etc.): £como se 
establece un proyecto?, icomo se enmarca el tiempo?, icomo hacemos que suceda?, ^cuales son 
las estrategias y aproximaciones al producto «terminado»? El valor economico que se le da y como 
o en donde se muestra son todas variantes del medio ambiente en el que se trabaja. 

Podrfa decir que trato de entender en donde estoy parada y si estoy usando una referenda en 
particular. Si es posible presentar algo que podrfa ser traducido. 
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Sernomada, poreleccion,articuladediferente manera losorigenesy los motivosde la practica 
arti'stica. Las fronteras estan siempre en movimiento, desenmarcando y reenmarcando mis 
concepciones y valores. Siempre estoy deseando, buscando y preguntandome por una relacion 
cercana y horizontal con el publico. 

HELENA STENKVIST 

Trabajo muy poco tiempo en el estudio. Mi trabajo se basa en principios relacionados con la idea 
que he elegido durante mi investigacion. Esto involucra mucho youtubear, skypear con otros 
bailarines para hablar sobre el trabajo y leer textos. Cuando vengo al estudio ya tengo mas 
o menos claro que es lo que sucedera. No hay mucho tiempo para probar. Esto tiene que ver 
con la economia limitada con la que produzco. Significa que tengo que trabajar en paralelo en 
otros lugares y que no puedo pasar todo el dia en un estudio de danza. Mi computadora se ha 
convertido en la principal fuente tecnica y mi escenograffa permanece minima, dado que elegi 
trabajar mientras viajo. 

Tomar la decision de hacer danza es en si misma una accion politica. Creo que el aspecto 
politico de mi trabajo es la falta de respeto a las autoridades coreograficas y a la autorfa. Mi trabajo 
es muy especifico con relacion a su contexto e intenta profundizar dentro de la danza misma, mas 
que intentar decir algo sobre cualquier otro contexto. Mi trabajo se posiciona en el campo de la 
danza y posiblemente en el de la coreograffa. 

Actualmente estoy proponiendo etiquetar mi trabajo como dance up comedy. 

ANA TRINCAO 

Como yo lo veo, el arte es siempre politico. Es siempre una enunciacion. El arte representa una cierta 
perspectiva. Se produce dentro de la sociedad, que siempre mantiene un contexto especifico. 
El arte sufre las ventajas que tenemos sobre el. No puedo separar lo que hago de donde lo hago. 
Sin embargo, puedo considerar que hasta cierto punto, lo que hago se mantiene autonomo de 
sus condiciones, porque nunca puedo predecir las demas interpretaciones que puede generar. En 
mi manera de hacer, el contexto es determinante. Lo percibo no como un obstaculo, sino mas bien 
como una manera de proceder que me permite encontrar nuevas formas de operar, tanto a nivel 
teorico como creativo, al reajustar constantemente mi posicion frente a ello. El contexto es muy 
fluido aun cuando me atrevo a pensar en el mundo globalizado, que existe, pero que es bastante 

nuevo en relacion con la vieja idea de mundo multicultural. 
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MARTA SPONZILLI 

Para mi, el nomadismo ha sido una eleccion y tambien una coincidencia. Ha afectado mi manera 
de crear y mis circunstancias economicas, lo que me obligo a inventar y lidiar con el modo de 
producir, a traves del contacto con los lugares, la visibilidad y el intercambio. A menudo tengo 
que mantener separado el hacer arte del hacer dinero para no comprometer nada. El nomadismo 
afecta el papel que el medio ambiente juega en mi trabajo. 

Probablemente, uno de los efectos sea que lo que me mueve es fundamentalmente la 
experiencia. Me gusta elegir como valores la fluidez del estar y la experiencia misma. La 
diversificacion de experiencias que se generan al habitar varios entornos ofrece una posibilidad 
para entrar en comunicacion con uno mismo y con los otros, manteniendose abiertos al cambio. 

A menudo me inspiro en la gente que conozco y en sus cualidades corporales. Me gusta 
inspirarme en un lugar, su atmosfera y en imaginar lo que pudo haber sucedido ahi. Todos estos 
elementos me ayudan a darle forma a figuras, a nuevos espacios y tiempos que puedo abstraer 
para hacerlos extraordinarios. 

El trabajo se hace politico a traves del dialogo con lo que lo rodea. Cuando crea una cierta 
tension con la comunidad/contexto en el que se presenta. Cuando deja espacio a la transformacion, 
a la inestabilidad y a microrrealidades en donde se redefinen las categorias de tiempo, espacio y 
relacion. ^Como posicionas el cuerpo en tiempo y espacio? 

Si pienso en el publico, y aunque no trabajo produciendo un efecto especifico o un significado 
para ser entendido, trato de darle cabida a un espacio que se vuelva palpable para ambos. Me 
gusta trabajar con un ojo externo durante el proceso para mantener viva la comunicacion de la 
pieza con el exterior y usarlo a modo de barometro. 

SANDRA GOMEZ 

El contexto siempre va a influir en el trabajo, llamese arquitectura o entorno social. Al crear, es algo 
de lo que no me puedo despegar y siempre lo tengo en cuenta como un aspecto fundamental del 
trabajo creative Las circunstancias economicas afectan en gran medida los resultados. Siempre 
estoy en la busqueda de encontrar la manera mas barata de hacer las cosas, sobre todo porque 
vengo de un pais donde, la mayor parte del presupuesto esta destinada a la «lucha contra la 
violencia» es decir, a la compra de armamento militar. iComo podria el contexto no afectar mi 
trabajo en esas circunstancias? 

Todo depende de como se entienda el «ser politico*, pero puede funcionar cuando se tiene 
algo que decir, se es consciente de ello y no se asume desde un punto de vista panfletario. 
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Posiciono mi trabajo dentro de las artes escenicas en general. Tiene que ver con el hecho de 
estar, de crear y de compartir la escena. El arte puede ir mas alia de su contexto cultural, en la 
medida en que se tenga una mirada abierta y sin prejuicios. Podra influir en un contexto mas 
amplio cuando los artistas dejen de agolparse en grupos cerrados que solo se nutren entre ellos. 
Se podra cuando las puertas del arte esten abiertas a todos aquellos interesados, sea quien sea y 
hagan loque hagan. 

REGINA PICKER 

Mis ultimos trabajos fueron creados, en su mayoria, en residencias en el marco de festivales, 
especificamente para el festival. Las presentaciones nunca fueron repetidas en otros espacios. Con 
esto me pregunto ^por que no «vendo» mi trabajo a otros espacios? No lo hago porque encuentro 
muy emocionante «el mutar» de un proyecto a otro. Es un gran desafio investigar, desarrollar, 
colaborar, traer al publico algo inesperado, prestando atencion a las olas politicas y culturales y 
enfocandome en el ser humano. Estoy interesada en la pregunta ^para quien se hace o crea arte?, 
^para que?, ^como definirias el exito? En lo personal, me encuentro en el constante proceso de 
encontrar nuevas respuestas para estas preguntas. 

Actualmente, el arte no es mi profesion en el piano economics, aunque me considero una 
artista independiente profesional. Mi trabajo se mueve entre momentos donde gano dinero a 
traves de trabajos que me gustan y tiempos offen los cuales me concentro en desarrollar y mostrar 
mis obras. Me identifico con el «entre», es una forma muy flexible. Para mi, no posicionarme, sino 
seguir moviendome «entre», es una postura. 

JUAN FRANCISCO MALDONADO 

WHEN I THINK ABOUT YOU I TOUCH MYSELF... YOU MAKE ME FEEL LIKE DANCING I Cuando pienso 

en ti, me toco. . . me haces bailor 

El trabajo es politico en el momento en que es social. Hecho para ser visto. 

Todas las formas de arte son especfficas de un contexto. Algunos trabajos estan pensados 
para un contexto diferente de aquel en el que estan inmersos y entonces les cuesta comunicar. 
Especifico del contexto no significa especffico de la cultura (^deberia decir del pais?). Tampoco 
significa ser exclusivo. Aunque un trabajo sea producido en un contexto diferente, si las condiciones 
epistemologicas de un contexto en particular (esto incluye, por supuesto, las tendencias) lo 
permiten, tendra la posibilidad de aterrizar y encajar perfectamente. 

Si pensamos que una «obra de arte» solo ocurre en la relacion entre el trabajo y publico, 
entonces, el contexto definitivamente influye en el trabajo, incluso lo delimita o lo define. 
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Ahora, por supuesto que el contexto no es impermeable, tambien se encuentra influido por el 
trabajo en el «acontecer de la obra de arte». Por lo que, algunas veces, cuando un trabajo es forzado 
a entrar en un contexto como la pieza de un rompecabezas que no corresponds el contexto se 
agita, muta, tiembla. 

CRISTINA GOMEZ 

Todavia no he conseguido saber definirterminos como arte odanza.asf que no se donde posicionar 
exactamente mi trabajo. Soy una persona que baila, se mueve y se expresa con su cuerpo, eso es 
todo. Cuando trabajo me gusta contar no con uno, sino con varios ojos externos, me ayuda a saber 
si estoy o no transmitiendo lo que deseo. El hecho en si de haber decidido hacer danzas en lugar 
de otra cosa, para miya es un acto politico. Hace anos tuve la oportunidad de ver a Deborah Hay, 
iconode ladanza posmodernaestadounidense, ytrassu actuacion comentolosiguiente:«lt is not 
what I dance, it is not how I dance, it is that I dances (No es lo que bailo, no es como bailo, es que 
bailo). Por otro lado, las circunstancias polftico-sociales y sobre todo las economicas, determinan 
y condicionan el resultado de los procesos artisticos. No hay que olvidar que el arte es o puede ser 
entendido como una mercancia mas dentro la sociedad consumista en la que vivimos. 

MAGDALENA LEITE 

El contexto en el queestamos inmersos influyey determinaen cierta forma toda obra dearte. Este 
no me preocupa, porque no lo percibo hasta que cambio de contexto y veo lo determinada que 
estaba por mi contexto original. Como uruguaya residente en Mexico, el problema del contexto se 
me presenta a menudo, y a partir de los encuentros con extranjeros europeos o norteamericanos 
mas aun. El nomadismo hace que podamos vernos desde afuera para percibir cuanto influye el 
contexto en nuestro trabajo, y una vez siendo conscientes de esto podemos «controlar» hasta 
donde queremos dejarnos influir y hasta donde podemos tomar decisiones no acordes al contexto 
en queestamos. 

Toda expresion es politica ya que responde a la ubicacion del que se expresa en un 
determinado contexto, en una determinada clase social, etc. Me parece que lo importante es, otra 
vez, la conciencia de lo que estoy expresando, ahora a nivel politico: que tipos de cuerpos estoy 
presentando, que estoy expresando en cuanto a jerarquias y cuestiones de genera, como me 
estoy adaptando a los modos de produccion imperantes. 
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VERA GARAT 

Estoy inmersa en un contexto concreto determinado, eso nunca puede dejar de influirme, me 
modifica, me atraviesa, me interfiere. Pero a la hora de trabajar entro en pianos mas abstractos que 
dialogan con los signos del contexto, aunque no actuando del mismo modo. Identificar y jugar con 
ciertos patrones culturales y proponer algun tipo de ruptura, ya sea en la forma de narrar o con la 
cosa misma por trasmitir, es tambien un acto politico. 

He trabajado sola, utilizando camara o invitando gente a los ensayos. Tuve dos experiencias 
bien distintas. En un primer trabajo, invite a companeros con experiencia en composicion y danza, 
y en el segundo invite amigos y familiares que no tenian experiencia en creacion. iQue pasa 
cuandotengouna idea que quiero defender ylounico que la validaesqueyo ladefienda?,;En que 
estado estoy? iComo me posiciono frente a lo que me rodea? Todo esto le da respaldo y validez, 
o no, a lo que propongo. 

ALINE KRISTIN MOHL 

Mi arte y el tema de querer ganar dinero con el. Estoy muy insatisfecha con mi campo de trabajo. En 
los ultimos anos he logrado arreglar mi vida para poder sobrevivir economicamente como artista 
independiente la mayor parte del tiempo. Ademas he tratado de reducir el tiempo que invierto 
en ganar el dinero que necesito para vivir o reducir los costos para poder tener mas tiempo para 
crear mi arte.Tengo trabajos que no se«comen mi tiempo», puedo ganar dinero en areas que me 
gustan, puedo usar y compartir mis conocimientos y sentir pasion por ello. Aun si esto funciona 
por el momento, todavia tengo la sensacion de que es un mal compromiso, porque quiero bailar 
y no logro crear las oportunidades para hacerlo. Porque me hace falta una red de contactos, un 
lobby, porque no estoy haciendo arte comercial o uso una mala mercadotecnia... no lo se. 

La necesidad de hacer mis propias piezas no viene de querer crear, sino de querer bailar algo 
que me guste. Honestamente, en este periodo de mi vida, preferiria trabajar como interprete mas 
que intentar crear. El trabajo que me gusta hacer y ver es bastante particular aunque no tengo 
ganas de crearlo yo misma, porque todavia me siento muy inexperta. Para ganar experiencia y que 
mi vida tome sentido, me encantaria tener trabajo como bailarina, pero los trabajos son escasos y 
la concurrenciaesalta.Tresofertasde trabajo para trescientos bailarinesaplicando para un mismo 
proyecto, aun cuando el pago es minimo. 

Me encanta considerar el ARTE como mi TRABAJO. 

En algunos momentos de mi vida lo pude hacer y estaban relacionados con crear, bailar y 
recibir un pago con regularidad. 
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Segun el cientffico chileno Humberto Maturana, «la palabra 
conversando deriva de la union de dos raices latinas cum, "con", y 
versare, "dar vuelta", asi que el significado original de conversar es 
"dar vueltas"con el otro».Tambien considera que esto es central para 
comprender al ser humano y para entender el papel participativo de 
la lengua y las emociones en lo que solemos definir como conversar 
en la vida cotidiana. Para decirlo de otra manera: £Que pasa cuando 
«damos vueltas» junto con el otro? 

Lo que realmente sucede, segun Maturana, es una recursividad 
de interacciones, un continuo flujo entre la emocion y el lenguajear 
(lenguaging, flujo de lenguaje), con el cual construimos de manera 
constante distintos dominios de accion. Es importante decir que 
lenguajear es un neologismo propuesto por Maturana para hacer 
exph'cita la nocion del lenguaje como una coordinacion consensuada 
de acciones. Esta nocion difiere radicalmente de la idea del lenguaje 
como algo completamente predeterminado, o como un don comun 
a todos los que hablan un mismo idioma. 



Para Maturana, en la nocion de lenguajear siguen siendo 
esenciales las emociones, entendidas como dinamicas corporales. 
Vivir, partiendo de esta perspectiva, esta relacionado con una fusion 
entre emocion y lenguaje, de manera que ambos se encuentran 
en un darse la vuelta mutuo. Para ilustrar esta caracten'stica basta 
recordar situaciones en las que uno puede utilizar el mismo adjetivo 
para comunicar algo muy dulce en un momento y algo realmente 
repugnante en otro. Por lo tanto, todo depende de nuestra dinamica 
corporal, de nuestra historia de interacciones recursivas y de un 
instanteestructural. 

Entonces, ^cuales son las relaciones entre el lenguajear y la «bio- 
logia del conocimiento o de autopoiesis» (nombre que Maturana y 
Varela dan a su teoria), con la danza, con los campos artisticos, la 
poh'tica y con la propuesta de Interferencias? Esta es una pregun- 
ta demasiado amplia y abierta, que no podrfa ser abarcada en este 
texto. La principal motivacion por sacar este tema es, primero, mi 
relacion con los fundamentos teoricos de Maturana en mi trabajo 
academico; segundo, porque estoy convencida de la importancia 
de entender el impacto potencial de esta idea no solo en el ser 
humano, sino tambien en el vivir yen nuestras interacciones con sus 
continuas modificaciones. Considero que su acercamiento teorico 
se vincula estrechamente con las cosas practicas, y, precisamente 
por eso, permite fomentar la curiosidad del lector de modo que 
nuestras conversaciones futuras, en los distintos dominios de la 
experiencia, seran beneficiadas. En otras palabras, mi intencion es 
presentar recurrentemente el dar vueltas juntos, tratando temas 
como la creatividad, las emociones, el lenguaje, la colaboracion, 
el nomadismo, que son algunos de los temas teoricos y practicos 
relacionados con las premisas de Interferencias. Por ultimo, esta 
pregunta coincide con mi intencion de dar una vision general del 
problema que investigue en mi tesis de maestria. 

La investigacion tiene que ver con la composicion coreografica, y 
se ha centrado en la distincion entre la danza basada en la configu- 
racion logica de frases de movimiento determinadas previamente 
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y la danza conformada por principios organizativos no determi- 
nados a priori que emergen desde el proceso creativo. Este ultimo 
enfoque de la composicion dancistica ha sido absorbido y expe- 
rimentado ampliamente habiendose establecido en la danza pos- 
moderna estadounidense en los sesenta y setenta. Las partituras 
coreograficas, las consignas, las tecnicas somaticas de movimiento 
y la improvisacion de contacto, constituyen lo que se denomina 
danza contemporanea. 

A traves del analisis de los trabajos de algunos artistas de la epoca 
(Yvonne Rainer, Steve Paxton, Merce Cunningham, Trisha Brown), 
asi como de la evaluation de mi propia experiencia trabajando 
con renombrados coreografos brasilehos (Rodrigo Pederneiras, 
Alejandro Ahmed, Adriana Banana, Dudude Hermann, Renata 
Ferreira), he llegado, en mi tesis de maestria, a ver esta propuesta 
de principios organizativos como una poderosa herramienta para 
estudiar la composicion coreografica en la danza contemporanea. 

En lugar de buscar una lista de caracterfsticas de la danza 
contemporanea, que por lo general es una tarea incompleta e 
incoherente, he adoptado una estrategia utilizada por Maturana y 
Varela. Ellos encontraron una forma de distinguir a los seres vivos 
diferente a la de las teorias involucradas en buscar las caracterfsticas 
desde la tradicional lista de propiedades. En los anos sesenta, 
Maturana y Varela propusieron la denominada organizacion 
autopoietica como un proceso peculiar de los sistemas vivos, ya que 
es dentro de esa organizacion que ellos mismos generan y desde 
donde obtienen sus especificidades. Maturana y Varela lo explican 
comentando que «los seres vivos se caracterizan a si mismos 
literalmente por estar produciendose de forma continua». 

A partir de ese concepto, que define un modo de organizacion y 
no una lista de propiedades, he tratado de establecer un mecanismo 
de funcionamiento con el fin de comprender la multiplicidad de 
danzas contemporaneas. Me ha resultado fecundo porque ayuda 
a entender la funcion de generar una danza y al mismo tiempo, 
se mantiene la dinamica de lo que continuamente se produce a si 
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mismo. En consecuencia, observar, poner a prueba, aventurarse en 
cada organizacion particular de una configuracion coreografica es 
dealguna manera un mododedejarfluir la continuidad recursiva de 
encuentros entre cuerpos en los que el lenguajear provoca cambios 
estructurales en la corporalidad, que a su vez, provocan cambios en 
el lenguajear. 

Veo Interferencias como una manera de poner a prueba y 
amplificar el potencial de darse la vuelta juntos, de reconocer 
lo que sucede en nuestro alrededor asi como nuestros cambios 
estructurales en un flujo recurrente de interacciones. El formato 
escogido -residencias artfsticas y procesos colaborativos entre 
artistas de diversas nacionalidades- asi como las organizaciones 
peculiares que definen la variedad de sistemas llamados danza, 
performance, instalacion y cualquier otro nombre que podamos 
crearycompartir, son unespacio-tiempo privilegiadopara investigar 
los principios organizativos. Ademas, esta tarea fue un ejercicio 
de colaboracion que ayuda a mejorar el factor biologico de nues- 
tra especie -estar juntos, en grupos pequenos, y mantener una 
historia de continuidad en la coordinacion consensual de acciones. 
Por ultimo, he escogido un apropiado dar la vuelta con las palabras 
deMaturana: 

Notese que en las interacciones hay una presencia de 
transformaciones estructurales y reci'procas, de tal manera que el 
lenguaje tiene que ver con el tacto. Cada vez que digo algo te toco, 
no con mis dedos, sino con ondas sonoras que desencadenan 
cambios estructurales que te conciernen. Es de algun modo una 
expansion de un acariciarse mutuo, de una recurrente relacion 
sensual. [...] Presta atencion al hecho de que las metaforas 
que usamos para referirnos a este flujo dentro de un discurso 
pertenecen todas al dominio de lo sensorial, son tactiles -«palabras 
tiemas», «palabras suaves», «palabras asperas», «palabras duras», 
«tus palabras me han tocado». La diferencia no es pequefia 
porque efectivamente nos tocamos con palabras. Las palabras son 
en realidad encuentros que desencadenan cambios estructurales 
en nosotros mismos y en nuestra psicologia». (Maturana, 2006). 
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Reglasdel 



Hanging 
over* 



1 . Solo puedes hablar del hanging over cuando estas en la postura del hanging over. 

2. Solo puedes tomaro revisar notas del hanging overcuando estas en la postura del hanging over. 

3. La practica del hanging over dura 20 minutos. 

4. No puedes unirte una vez que ha comenzado y no puedes irte antes de que acabe. 

5. Debe de hacerse todos los dias por un periodo de tiempo establecido (un mes, por ejemplo). 

6. Solo puedes hablar del hanging over cuando estas en la postura del hanging over, desde las 
implicaciones somaticas o teoricas hasta el hecho del sufrimiento que sientes mientras lo 
practicas... 

7.Tienes queseguir hablando durante la practica. 

8.Tienequehaberunespaciodefinido para la practica (por ejemplo, un salon oun marcoconcinta 

adhesiva en el piso). 

9.Tienes queentraral espacioen la postura del hanging over. 

10. Para terminar, todos los practicantes deberan alinearse con un mismo frente y desenrollarse 

hacia arriba muy lentamente (como al estilo de la tecnica Klein). 

*EI hanging over literalmente significa «colgar sobre». Consiste en que, estando de pie, la cabeza 
y el torso cuelguen, manteniendo las piernas estiradas. 
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MICROCONFERENCIA 

« H A N G I N G V E R » 
Ana V. Monteiro 
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iComo puedo hacer 



VISI 

ble(?) 

lo que esta ahf y, pero por alguna razon, 

no es 
acce 

3 hJ C alotro? 



Ana Trincao 



Aquello que la gente ya no podia ver ya no viviria, o 

eso se esperaba, en su imaginacion 

Belting 



La metafora que gufa este ensayo, que no pretende tener un enfoque poetico - «iC6mo puedo 
hacer visible(?) lo que esta ahi y, por alguna razon, no es accesible al otro?»- se usa como un 
punto de partida concreto que intenta dar cuenta de los diversos temas implicados que seran 
examinados atentamente. 

Apoyare mi discurso principalmente a traves de un enfoque fenomenologico en la filosofi'a, 
y ademas intentare hacer coexistir nociones y autores que basan su discurso en otras lineas de 
pensamiento. 

Las practicas performativas actuales han asumido metodologfas que se vuelven mas visibles 
para el publico, no solo en el momento epico del estreno o en una velada normal en el teatro, sino 
que sus procesos de creacion se ven alimentados a traves de la presencia constante de un publico 
(obra en proceso, presentacion informal, estudio abierto). 

Agamben habla de una «contemporaneidad oscura» que no se puede percibir; Merleau-Ponty 
habla de lo «visible» como una forma «opaca» de ser, y las artes performativas aprovechan la 
visibilidad de su proceso de creacion en las primeras etapas. 

Me pregunto: 

iQue significa volverse accesible al otro? 

iQue formas de comunicar y compartir el conocimiento podrian ser las adecuadas para 
sustentar la contemporaneidad? 

Mande pedir Lo visible y lo invisible, de Maurice Merleau-Ponty, editado por Claude Lefort y 
traducido por Alphonso Lignis. 

Normalmente, esta serfa informacion propia de un indice o una bibliografia, pero en este caso 
es significativamente distinta, ya que sin el trabajo de ambos seriamos literalmente incapaces de 
accedera este libra. 

Lo visible y lo invisible es la ontologia inconclusa de Merleau-Ponty, desarrollada ampliamente 
por el autor hasta el dia de su repentinofallecimiento. (Rochefort-sur-Mer, 14 de marzo de 1908 - 
Parfs,4deabrilde1961). 

Las notas publicadas por el editor contienen el esquema original del libra, el cual revela que la 
obra habria tenido tres partes, cada una dividida en varios capftulos, al menos cinco. El esquema 
mismo es ambiguo, no podemos comprender claramente las intenciones del escritor. Sin embargo, 
resulta evidente como escribfa y modificaba el proyecto al tiempo que lo realizaba, lo cual hace 
dificil imaginar que forma y contenido habria adquirido, dado su caracter inconcluso. El libra se 
percibe como «autoritario» en el sentido de que nunca ha sido posible discutir con el autor lo que 
este afirma en su manuscrito. 
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El editor tambien comenta sobre la condicion del lector como un ser autonomo, aunque no 
solitario, ya que la comprension y el significado resultan de una actividad colectiva. Si no es posible 
saber nunca cuales fueron las intenciones del autor, si no se puede poseer la obra maestra final, 
la obra debe ser reinventada a traves de cada intento por comprenderla. Este libro representa el 
metodo, el pensamiento y el proyecto, todo menos el producto final de un autor validado por su 
firma, es una obra que se convirtio en una eterna obra abierta en su forma y en su esencia filosofica. 

«EI escritor desaparece cuando se preparaba para nuevos comienzos, y la creacion queda 
interrumpida, siempre mas alia de la expresion que anunciaba, y desde la que debia extraer su 
justificacion final.» (Lefort 1968) 

Lo visible y lo invisible fascina por su tftulo y por su contenido, que se inscribe en fuentes 
existencialistas de pensamiento como una forma de argumentar sobre el mundo. «Requiere un 
examen fenomenologico del"origen de la verdad"y una filosofia de la Naturaleza -de la naturaleza 
«Salvaje», no cultivada, pre-objetiva.» (Lingis 1968) Los conceptos de lo «visible» y lo «invisible» se 
desarrollan ampliamente en las notas de trabajo, adquiriendo niveles de complejidad cada vez mas 
profundos a lo largo del manuscrito. Ambos conceptos asumen la percepcion del mundo como 
un todo, operando en correlacion, uno conforma al otro y determina sus Ifmites: «... mi cuerpo esta 
hecho de la misma carne que el mundo, y mas aun, esta carne de mi cuerpo es compartida por el 
mundo, el mundo la refleja...» (Merleau-Ponty 1968) 

Asi pues, citare algunas notas que definen ambos terminos: 

«[Lo visible] implica un terreno que no es visible. Incluso en lo que es figural, nuestro figurativo 
en ello no es un ob-jetivo en cuanto tal...» (Merleau-Ponty 1 968) 

«[Ser visible] es ser opaco, existir en el alliy el ahora, y en si mismo sin trascendencia.» (Lingis 1 986) 

«[Lo invisible] es lo que no es de hecho visible, pero podrfa serlo (escondidos nuestros aspectos 
inactuales de la cosa, cosas escondidas, situadas en otro lugar). Lo que, en relacion con lo visible, 
no podria ser visto como una cosa. Lo que existe en tanto tactil o quinestesico. Elcogito.» (Merleau- 
Ponty 1 968) 

«[Ser invisible] Ser esencia de significacion, existir en la universalidad, en la idealidad intemporal 
y espacial. Lo invisible esta ahisin ser un objeto.» (Lingis 1968) 

Hay un sentido de «pertenencia» (1) intrfnseco a ambos terminos. Merleau-Ponty lo describe 
no como una relacion bipolar, sino como una interrelacion. Lo visible Neva en si la no-visibilidad 
como una parte constitutiva; ver implica reconocer, saber lo que uno ve, de ahi que lo invisible se 
sea invocado por la visibilidad misma como una ceguera temporal o espacial. La visibilidad tiene 
una cualidad dimensional capaz de desplazar el acto de ver, y que proporciona el reconocimiento 
que uno percibe a traves de la conciencia. 
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Una vez frente a la montaiia Saint-Victoire (que pinto repetidamente), Cezanne dijo: «Miren 
esta montaiia, alguna vez fue fuego». (2) 

En este respecto, seiialare una pieza del fotografo alemanThorten Brikmann, «Dona Delle». (3) 
La imagen fue publicada en la portada de L'Art Meme Magazine. «Donna Delle» es la fotografia de 
un busto, aparentemente una mujer con el rostro cubierto por un material plastico bianco opaco. 
Aunque podemos ver la imagen, no podemos ver el rostro en la imagen... No tenemos el poder 
para deshacer la condicion de un objeto que esta subyugado a su medio; como espectadores de 
una imagen podemos elegir entre aceptar la condicion de una fotografia (el objeto como una 
entidad muerta) o su contenido (la imagen -inaccion- viva). 

Se podri'a decir que hacer visible no implica una objetualidad, sino mas bien la sensibilidad para 
crear esa condicion que permite experimentar el estado de la cuestion. Ya sea en la declaracion 
de Cezanne o en la fotografia de Brikmann, lo que no es visto se vuelve accesible a traves del 
empoderamiento de la cualidad dimensional de la visibilidad por encima de la «presencia objetiva» 
(la foto, la montana). 

Sea lo que fuere lo que se quiere hacer accesible, eso ya esta ahi desde el principio. No obstante, 
lo que uno ve tiene una cualidad especi'fica que depende estrictamente en la propia e individual 
fe, creencias, sensibilidad y valores. Por ende, seri'a ingenuo pensar que se puede hacer al otro 
ver, solo se puede hacer algo accesible y esperar que la percepcion del otro encuentre algun 
significado. 

«Hacer accesible lo visible» presupone un encuentro con lo sensorial y mantiene como principio 
que lo sensible es abstracto e inconmensurable en un reino colectivo, pero que es una cualidad 
que posee la humanidad. Lo sensorial no solo tiene que ver con las habilidades perceptivas, como 
en la reaccion de un organismo a un estimulo o la disposicion a ser dominado por sentimientos y 
emociones, sino con una consciencia despierta estimulada por el mundo y la carne. «Es asi como 
lo sensible me inicia al mundo, como el lenguaje al otro.» (Merleau-Ponty 1 968) 

En su ensayo «The Economy of Proximity» («La economi'a de la proximidad»), Bojana Kunst 
sehala que en los ultimos 30 ahos los artistas que hacen danza y performance cambiaron 
naturalmente sus metodos de produccion y sus sujetos de investigacion, y que las fronteras entre 
la vida, lo cotidiano y el arte se redujeron. 

Kunst observa un compromiso previo con el publico en las metodologias contemporaneas, el 
proceso creativo «se vuelve mas visible*, el artista trabaja frente al publico, la labor es visible antes 
de que la obra de arte sea nombrada como tal. Este desplazamiento, segun Kunst, asume las ideas 
postfordistas de produccion de trabajo, que exigen el «intercambio intelectual de conocimiento». 
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La produccion contemporanea en las artes esta demasiado envuelta en estos principios y deben'a 
cumplir estas necesidades tal como cualquier otra actividad. 

En el ensayo «iQue es ser contemporaneo?», Agamben define el momento contemporaneo 
como un reino de oscuridad, donde la visibilidad como reconocimiento por parte del otro se 
reduce o esta incluso ausente. La «contemporaneidad» surge de la relacion que se tiene con el 
propio tiempo. Hay que posicionarse en un «entre» en el que hay que equilibrar la distancia y 
la contribucion a fin de «ver». Al apuntar estas ideas no estoy intentando acuciar una discusion 
relativa a los metodos de investigacion y validacion del proceso creativo en las artes, ya que estoy 
suponiendo que estos son consecuencia del mundo como un todo, con todas sus tramas. Lo que 
pretendo es cuestionar lo que, como consecuencia de este desplazamiento, se esta volviendo 
visible, si la visibilidad en tanto reconocimiento no es admitida en el momento de su confirmacion. 
Cuando fomentamos el proceso asistido y lo tomamos como parte determinante de la creacion 
artfstica, ^que pretendemos y, sobre todo, que somos capaces de compartir? El estatus de 
lo visible-publico, en el momento contemporaneo, a menudo no puede ser visto como un esta- 
do de claridad, puede caer naturalmente en un espacio oscuro, sin sentido de reconocimiento, 
no intelectual (in-visible). 

Merleau-Ponty habla sobre el rechazo frente a la naturaleza indefinida de los sentidos desde 
la intelectualizacion. «EI intelectualismo no habla sobre los sentidos porque para este, las 
sensaciones y los sentidos aparecen solo cuando regreso al acto concreto del conocimiento con el 
fin de analizarlo.»(Merleau-Ponty 1 962). Pero el conocimiento sensorial no desprecia el intelecto ni 
separa el cuerpo y la mente. Por el contrario, se funda en el contenido del intelecto en cuanto se 
encuentra en el cuerpo para lograr estados sensibles que puedan poner en cuestion la dictadura 
de la razon como poder maximo. 

Yo dirfa que, con el fin de compenetrarse plenamente con las practicas contemporaneas, seria 
mejor asumir otras formas de reconocimiento. 

Solo podemos aceptar (juntos) el reino de la sombra y atravesarlo juntos a fin de lograr un 
conocimiento mas alia de lo concreto. La compenetracion con la oscuridad es la clave, segun 
Agamben, de una relacion activa con la oscuridad contemporanea. 

En este respecto, y tomando en consideracion las necesidades postfordistas de conocimiento 
concreto-objetivo capitalizado, lo sensible, tal como Merleau-Ponty lo aborda en Lo visible y 
lo invisible, es el «entre» local, donde lo invisible cobra forma en lo visible, el nucleo de un esta- 
do pre-polftico, antes de la accion y sus decisiones. 

iQue tanto podemos exigir de lo contemporaneo en tanto «...la persona que precisamente sabe 
como ver esta oscuridad, sumergiendo su pluma en la oscuridad del presente?» (Agamben 2009). 
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Si creemos que el arte en general y especfficamente el arte performativo ocurren estrictamente 
en la relacion con el otro, y que esto implica alguna forma de comunicacion que debiera ser 
efectiva, tendriamos que basarnos en nuestra propia perspectiva y nuestra propia sensibilidad 
con el fin de compartir lo mas que podamos con el otro. No debemos esperar que el otro vea lo 
que nosotros vemos, pero aun asi, ambos podamos compenetrarnos en un cierto acontecimiento 
o experiencia simplemente en tanto los observadores del momento (contemporaneo). 

Parece relevante proporcionar como ejemplo la Composicion en Tiempo Real (R.T.C., por sus 
siglas en ingles) (4) como una metodologfa que opera, en mi experiencia, segun ciertos aspectos 
de estas ideas. No lo hare como alguien ajeno, y ni siquiera citare a un autor, sino que lo hare en 
tanto que ex interprete. 

Para trabajar con R.T.C. es necesario un cierto estado de consciencia, me atreveria a decir de 
emancipacion, de la propia presencia, para ponerse al servicio de los propositos de la composicion. 
Para «aportar» algo durante la practica en el estudio, «la comunidad» debe estar de acuerdo en la 
cualidad del momento, a fin de contribuir a lo que ahf se da, y lo que esta ahf, esta ahi. 

La R.T.C. no es democratica, es dictatorial, pero es diferente a una dictadura. En «teor(a» no tiene 
un liderazgo fuera del momento presente y la sensibilidad de cada interprete para leer junto con 
otros y comprometerse con lo que es el acontecimiento y lo que pone en evidencia. 

Marina Garces, en su ensayo «The Inquiry After a Shared Reality» [«La investigacion en busca 
de una realidad compartida»], propone un analisis para «comprender las acciones colectivas y 
el mundo como una realidad compartida». (Garces, 2009) Garces trae a cuento conceptos como 
singularidad, individualidad, comunidad y colectividad. Yo abordare el «Nosotros», al que ella 
tambien se refiere, como un analisis relevante para retomar la nocion de Merleau-Ponty segun la 
cual el mundo esta hecho de carne, tal como mi cuerpo, y si el otro esta hecho de la misma carne, 
ambos compartimos cierta condicion de significatividad que nos permite algunas cualidades 
comunales. 

Si consideramos el Nosotros como conformado por mas de Uno, y esto como condicion 
determinante para su constitucion, para comprender mejor el ejemplo del proceso creativo/ 
metodologico mencionado mas arriba hay que considerar que, si el otro es, como yo, parte de este 
mundo, yo tendre que reconsiderar mi posicion en este espacio-momento que inevitablemente 
compartimos. La R.T.C. toma en cuenta al otro al momento de tomar decisiones, no privatiza 
lo individual ni sobrestima su posicion, sino que se compenetra en una negociacion que no es 
cuantificable, ya que esta cambiando constantemente, tal como estan cambiando el momento y 
la percepcion de este. 
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Conclusion 

Si una cosa se vuelve visible en su propio tiempo, esta inmediatamente fuera del tiempo en el 
que se volvio accesible; si la contemporaneidad designa Uno en su propio tiempo presente, como 
declara Agamben, tan pronto uno es percibido ya esta inmediatamente en el pasado. El momento 
contemporaneo, lleno de sombras, no proporciona un reconocimiento total; para decodificarlo 
no podemos sino ejercer una comparacion historica como forma de analisis y medicion, pero la 
medicion por estos medios solo puede descartar su potencia. Merleau-Ponty demuestra que el 
mundo, asf como nosotros y el mundo en tanto una sola carne, no deberiamos ser percibidos 
meramente a traves del «conocimiento intelectual». Los sentidos le dieron acceso al mundo, 
el conocimiento sensorial puede proporcionar una vision mas aventajada si no cedemos su 
contenido a cualquier poder constitutivo. 

Al tener clara la no-objetualidad, es muy facil nombrar lo que puedo medir. Sin lo pre-objetivo 
no hay objetualidad, lo no visto entrega de nuevo lo visible tal como lo visible restaura una nueva 
invisibilidad, lo uno genera la posibilidad del otro e incrementa el ciclo. 

No es posible senalar con exactitud «lo que puedo hacer visible*, lo mas frecuente es que me 
pueda comprometer con la accion antes que con el resultado. Solo puedo sostener que la pregunta 
«ique puedo hacer visible?* es una accion necesaria que revela formas y maneras de comprension. 
La invisibilidad es el lugar de la nada; asi como lo sensible es inconmensurable, tambien puede ser 
el espacio de acontecimientos no previstos que no nos brinda sino lo sensible como conocimiento 
concreto que poseemos a fin de experimentar aquello que esta frente a nosotros... Lo que esta ahi 
es lo que hay, lo que se comparte no es nada sino eso en si mismo. 

En ultima instancia, afirmoquecuandoelotroentraa mi propio mundo decompromisos, como 
en las practicas y metodologias contemporaneas, no sabemos aim lo que podemos compartir, y 
eso es exactamente lo que compartimos: el hecho de que lo desconocido es parte de ello, tal como 
«lo visible en tanto reconocimiento» lo es, y su funcion especifica debesertomada en cuenta. 

«Cuando afirmo que tengo sentidos y que estos me dan acceso al mundo, no soy vfctima 
de algun enredo, no confundo el pensamiento causal y la reflexion, simplemente expreso esta 
verdadqueseimponea la reflexion considerada como untodo: que soy capazde ser connatural al 
mundo, de descubrir un sentido en ciertos aspectos del ser sin otorgarselos yo mismo a traves de 
ninguna operacion constitutiva.» (Merleau-Ponty 1962) 
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NOTAS 

(1) Termino empleado extensivamente por Ponty para describir la relacion filosogica entre lo visible y lo 
invisible. 

(2) Del libra Jean-Marie Straub, Daniele Huillet, publicado por la Cinemateca Portuguesa. 
(3)http://byamt.files.wordpress.com/2009/05/donna-delle-p_600.jpg?w=450&h=600 

(4) El metodo de Composicion en Tiempo Real ha sido desarrollado y sistematizado por Joao Fiadeiro desde 
1995. En una primera etapa, su marco principal fue la necesidad de crear un sistema de composicion que 
pudiera ser compartido con sus colaboradores a lo largo del proceso creativo. En una segunda etapa, se 
reafirmo como una herramienta para explorar las modalidades de la escritura dramatica dentro del campo 
de la danza, y fue estudiado, desarrollado y utilizado por diversos artistas e investigadores. Desde 2005 se ha 
afirmado en el territorio de la investigacion en toda su extension, ampliando asi su espectro de interes y su 
utilizacion mas alia de las fronteras de la danza e incluso del arte. 

El objetivo del metodo de Composicion en Tiempo Real es poner al ejecutante en la posicion de un «mediador» 
y «facilitador» de los acontecimientos, bloqueando su tentacion de imponerse por medio de la voluntad o la 
habilidad de manipularlos. Su unico «acto creativo», si es que lo hay, se limita al dominio con el que maneja la 
tension, el equilibrio y el potencial del material con el que esta lidiando.dejando que las cosas sucedan -si es 
que tienen que suceder- por si mismas. (http://atelierealtextoctrgb.blogspot.com/). 




Algunas notas teoricas sobre 

El auto 
retrato 
/perfor 
mance 

Juan Francisco Maldonado 



Caemos en una falsa alternativa si decimos que o imitas o eres. 

Deleuzey Guattari 

Para Bergson cada acto, mientras continue generando un efecto y un 

afecto, se mantiene en el presente. Mientras haya acto, hay devenir; para 

Bergson, todo lo que esta presente esta deviniendo. Solo el pasado es. 

Lepecki 

En cien afios todos calvos. Lo que quiero decir es que una coleccion de 
retratados es una coleccion de futuros cadaveres. 

Garcia-Alix 
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El autorretrato es una confrontacion contra la muerte, un choque 
contra la finitud y al mismo tiempo un intento de escapar de ella, 
de inmortalizar la imagen personal. En un autorretrato performativo, 
si bien la confrontacion con la muerte existe, no hay consuelo. El 
autorretrato no nos perpetuara;dehechovivira menosquenosotros. 
Nofunciona como un eternizador de la persona que re-presenta, sino 
solo como augurio de su inevitable fin. 

El fotografo Garci'a-Alix habla de la fotografia como «un certificado 
de presencia, de ausencia...». Esta proposicion es evidentemente 
aplicable al autorretrato en relacion con la identidad, sin embargo, 
en un autorretrato performativo la ecuacion cambia. En este caso, 
el certificado de presencia es registrado, tatuado, no en papel ni en 
lienzo, sino en la presencia misma, y paradojicamente, mientras la 
corrobora. tambien la cuestiona, la hace parpadear; una definicion, 
para ser definicion, debe ser articulada desde el exterior, no 
desde si misma. La ausencia, por otro lado, mas que certificada es 
prometida. Una mirada al inescapable futuro, al siguiente tragico 
segundo. Al contrario del autorretrato objetual/ffsico, que es en el 
pasado, que certifica una presencia previa, un instante ya muerto, 
el autorretrato vivo [a pesar de ocurrir (o porque ocurre) en el pre- 
sente] esta alii no tanto para corroborar ningun tipo de presencia, 
sino para experimentarla, y en cualquier caso, para prometer brevedad, 
ausencia, para asegurarnos que esa presencia que se desenvuelve ya 
casi acaba. Un autorretrato performativo es (esta) en el futuro. Predice 
catastrofe, o por lo menos, muerte, fin. Un aullido de desesperanza 
hacia el futuro, mas que una mirada nostalgica de lo que fue. 
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Por lo anterior, un autorretrato performativo cuestiona 
imph'citamente la moderna necesidad de atesorar memorias, de 
buscar progreso, pero de aiiorar tiempos mejores. El Angel de la 
Historia Benjaminiano dando finalmente la espalda al pasado, pero 
sin volar. Pisando con pies de roca, aplastando el pasado en cada 
paso presente y levantando su dedo medio hacia lo que quedo atras. 

Un autorretrato performativo no propone progreso. Se alimenta 
del pasado, de memorias o cosas pensadas antes; pero las destripa, las 
desgarra, las descontextualiza, lasdeformay las re-usa.Yal hacerlo, al 
transformar el pasado en una herramienta util en vez de un objeto de 
contemplacion o canon, la Historia pierde su capacidad fosilizadora. 
Sedesesteriliza.Seactivay cambia.Ya noes una. Es muchas Historias, 
y ninguna de ellas es verdadera, o en todo caso, eso no importa. Las 
muchas Historias se entretejen como diapositivas estroboscopicas, 
poniendo en evidencia la imposibilidad de un Ser objetivo, dejando 
el «Yo» freudiano fuera del juego, volviendo cualquier proceso de 
subjetivacion inevitablemente parcial. 

A traves de revertir la polaridad cinetico-ontologica de la 
modernidad: 

DE HISTORIA (inmovilidad) / PROGRESO (movimiento continuo) A 
HISTORIA (movimiento continuo) / PROGRESO (inmovilidad), a traves 
de tomar una historia estatica y un futuro evolutivo y revertirlos, a 
traves de ubicar el movimiento en el pasado y el refrigerador en el 
futuro (el refrigerador de la morgue), el autorretrato performativo 
sacude esa ontologia cinetica inherente a la modernidad. La frena. 
Explota el archive Detiene el progreso. 

El retratado no avanza hacia el futuro, esta en el, lo augura, lo 
espera fumando. Retrocede, hace un par de cfrculos, pasea o se 
detiene a momentos.Yesel futuro el que avanza hacia el, inevitable. 
Ningun cambio busca ya ir hacia adelante y hacia arriba, la identidad 
deja de ser progresiva, lineal. La narrativa moderna explota y se 
vuelve expansiva, ancha, impredecible e inabarcable. FUCK DARWIN. 
Las posibilidades son infinitas y multidimensionales. 
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/////iCreamos o hacemos? 

////////// 'iComo la colaboracion cuestiona la autoria? 

I lilies posible borrar al autor del trabajo? 

//////////iQuien necesita un autor? 

/////^Cual es tu estilo y como se establece tu firma a traves de este? 

////////// 'iComo te relacionas con robar? 

/////^Reconoces como te han moldeado tus antecedentes? 



ANA MONTEIRO 

Lo que nos ha pasado, le ha pasado a todos o solo a nosotros; si les paso a todos, 
no es ninguna novedad, si solo nos paso a nosotros, entonces no seremos comprendidos 

Fernando Pessoa 

Tengo un agudo interes en la repeticion, que puedo conectar con la concepcion -llamada 
posmoderna- de la identidad y la autoria, que resquebraja el ideal del autor como un genio 
autodeterminadoeiluminado,yencambio,refuerzalaideadelacreaci6ncomounareorganizaci6n, 
un barajar y rebarajar. En pocas palabras, un tipo de repeticion que permite diferenciacion de 
reglas, sensaciones, lenguaje, conocimiento, experiencias y demas. 

Lo que me fascina es simultaneamente la inevitabilidad y la imposibilidad de la repeticion. 

Incluso, si estrategias como copia/robo/apropiacion, toman una postura polftica que pone 
en duda nociones como identidad, unidad y valores de mercado, parece siempre haber una 
resistencia de la subjetividad humana hacia la repeticion. Incluso una botella de coca-cola nunca 
es la misma botella de coca-cola. 

Quiza el potencial de lo escenico deriva tanto de la repeticion de convenciones, codigos y 
valores reflejados sobre un lugar cultural y un momento historico particular, como del recurrir 
a lo diferente, que tiene el poder de transformar codigos y signos en un suelo de posibilidades 
contingentes. Permitir mutaciones inesperadas, entendidas como una transformacion no lineal, 
que puede abrir espacio a la posibilidad de que algo mas emerja. 



Estoy consciente de que estoy recolectando, rumiando pensamientos que fueron/son pensados 
y repensados muchas veces. Ser-en-el-lenguaje es ya una repeticion en si misma, pero en este 
proceso de repeticion se pueden generar diferencias con relacion a procesos de subjetivacion. 
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En los procesos colaborativos estoy interesada en estrategias que usen una especie de «modo 
de respuesta» que he estado llamando Creaciones-Articuladas. Una Articulacion es el punto en el 
que dos o mas huesos hacen contacto, que permite movimiento articulado; estoy interesada en la 
idea de articular practicas o procesos creativos, en oposicion a la idea de definicion o identificacion 
con practicas o procesos creativos. 

Este tipo de aproximaciones parecen facilitar el dialogo entre posturas distintas, creando una 
interdependencia, y a la vez permitiendo un espacio autonomo. Este tipo de procedimiento parece 
crear una distancia que media en la comunicacion, y que finalmente puede facilitar procesos de 
cambio de percepcion y desplazamientos de las subjetividades de cada uno. 

NURIA FRAGOSO 

No creo en el objetivo de definir la cosa. De hecho, postulo mi indiferencia sobre la definicion de 
estilos, incluso ideas. Prefiero pensar en una conexion mas grande que encuentra ideas similares 
y las deposita en una trama mas amplia, en la cual de pronto trabajan simultaneamente en 
contextos distintos sin control ni regulacion alguna, sino simplemente ubicadas para accionar, y 
quiza a veces provocar un encuentro. 

Creo que lo que nosotros como hacedores de arte hacemos viene de la armonica locura del 
ambiente, una locura de individuos, algo que tiene que ver con nosotros directamente porque 
surge en nosotros, pronto a ser imagen, pronto a ser sonido, y silencio de nuevo. 

ALINE KRISTIN MOHL 

No pude tener una opinion clara sobre este tema hasta que de pensar en artes escenicas cambie 
a pensar en musica. Las canciones pueden haber sido interpretadas y covereadas cientos de veces 
y seguir siendo increibles. Si canto Oh war dein Haus durchsichtich wie ein Glas, de Hugo Wolf, 
siento escalofrios y siento que puedo ANADIR algo artistico a la pieza a traves de mi interpretacion. 
La interpretacion de una pieza toma siempre un cariz distinto dependiendo del individuo que la 
acciona, pero tambien muchas piezas han sido violadas por malos interpretes. Entonces, ^deberia 
el autor decidir lo que se debe hacer? 

En unsentido mas amplio, creo que es belloqueunaobra pueda mantenerseviva/desarrollarse 
sin el autor. Por otro lado, aun no me siento comoda cuando alguien lo hace con una de mis 
canciones. En mi caso, las canciones que compongo son tan personales que no las puedo 
imaginar interpretadas por alguien mas en este momento, pero puedo imaginar, quiza en unos 
anos, dejarlas ir y estar contenta con que alguien mas las cante con su propia interpretacion. 
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Creo que este hecho tiene mucho que ver con el apego personal del autor a la pieza, y con el 
reconocimiento del autor original por el interprete. Entonces, la pregunta es como reconocer de 
una manera «correcta» al autor. 

Podri'amos aprender muchfsimo tan solo haciendo las piezas de alguien mas. Para un cantante/ 
musico es normal aprender a partir de la interpretacion de obras que ya estan escritas. En mi 
educacion en danza eso no ocurrio. Solo aprendimos el estilo de movimiento por medio de frases, 
pero nunca reproduciendo una pieza. Pero, ^acaso el arte contemporaneo puede desarrollarse 
a partir de reproducir pensamientos, movimientos y musica? ^0 es que todo necesita una 
cierta base de conocimiento, informacion y tecnica para construir un suelo en el que algo nuevo 
pueda crecer? 

En algun sentido, todo el mundo roba. Creo que la pregunta tiene que ver con que tan obvio es, 
que tan reconocible, y si te metes en problemas por eso. Aun siento que cada letra que escribo, cada 
pieza que hago, tiene que venir directamente de mi. Aun tengo esta necesidad de origen absoluto. 
En la musica he encontrado mi manera de crear sin copiar o robar. Quiza deben'a comenzar a robar 
movimiento, piezas escenicas, para poder desarrollar mi propio estilo. 

ALMA QUINTANA 

Me aproximo a la creacion como una fuente, una especie de invencion. Una «nueva» prueba en 
un marco de tiempo-espacio especffico. No desde la perspectiva de algo que viene de la nada. 
Para nada relacionada con esta correspondencia dios-humano (creador-creado). Por supuesto 
que, historicamente, el significado de la palabra creacion tiene que ver con presupuestos sobre 
principio y final. Aristotelicos o cristianos, estos presupuestos brotan de una logica occidental 
sobre el desarrollo. 

De pronto, ahora, en nuestro campo artfstico, somos capaces de confrontar crear contra 
hacer, cuestionando la posicion del artista «inspirado», aquel que revela y trae a la luz una expe- 
riencia «divina». 

Creo que estamos construyendo, jugando y reciclando todo lo que nos atraviesa. La memoria 
individual y colectiva, las experiencias ffsicas, psicologicas y sociales -el archivo tanto personal 
como social, interno y externo al mismo tiempo. £Es importante entonces identificar QUIEN? Yo 
dirfa que si, pero si es para buscar la posibilidad de aproximarse mas al trabajo, tejiendo vinculos y 
redes que seamos capaces de identificar de una manera no unitaria ni aislada. (Robar es necesario, 
con suerte, siendo por lo menos parcialmente consciente del hecho.) 

Por supuesto, las diferentes maneras de trabajar, como la colaboracion, hacen esta reflexion aun 
mas evidente. Cuando mucha gente deposita historias y las ideas se mezclan surge una especie de 
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discurso colectivo, quiza buscando posibilidades alternativas en vez de posiciones individuals/ 
capitalistas bajo la expresion «Solo me importo yo mismo». 

SANDRA GOMEZ 

Creamosy hacemos. Una cosa no tiene por que negar la otra. No creo que la colaboracion cuestione 

la autoria, solo es otra manera de autoria, otra manera de crear y/o hacer, las dos totalmente validas. 

Pienso en el autor de una pieza de arte. Cuando esta me cautiva, quiero saber mas de el, 
conocer como llego a crear tal cosa. Asi que en realidad no quiero borrarlo y creo que es posible 
dejarlo detras de una cortina transparente, pero no borrarlo. En realidad no se si necesitemos 
autores, creo que necesitamos gente creando, el que su nombre este o no, puede ser irrelevante. 
Tambien creo que es bueno tener referencias y tambien es bueno ser la referenda. ^Por que no? 

Todo el tiempo estamos copiando, robando ideas, palabras, gestos, maneras; la pregunta seria 
de que manera lo hacemos. Ahf esta la cuestion, en como se asimila y se plasma lo «robado». 

Aun estoy en el proceso de encontrar un estilo y muchas veces uso la copia a manera de 
investigacion. Asi, tal vez encuentre mi particularidad al crear. 

REGINA PICKER 

Recuerdo una clase con mi maestro de teoria musical, Herbert Lauermann, en la que se hablaba 
de Cage y la composicion. En mi memoria, Lauermann dijo que es casi imposible crear algo nuevo 
-estamos citando todo el tiempo. Por ende, componer significa darle expresiones conocidas a 
estructuras desconocidas y viceversa. Mantener esto en mente me da una sensacion de libertad. 
Encontre la misma idea en un taller con Jonathan Burrows, quien abiertamente anuncio que esta 
robando ideas de otra gente. La idea de una patente para creaciones, ideas, pensamientos, tal vez 
tiene interes en un sentido economico, pero cuestiono las limitantes que surgen de ella. Tambien 
apreciola idea que aprendide Keith Henessy, que dice que cuando entras a una habitacion, entran 
contigo todos tus maestros y la gente que te ha influido. 

JOAO BENTO 

Crear o hacer, depende de aquello que se este urdiendo... En nuestra colaboracion, por ejemplo, 
creamos algo y siempre estuvimos en el movimiento de construir cosas juntos. En procesos 
colaborativos como Interferencias, la idea de autoria se disuelve completamente en el proceso. 

Mitrabajo vienede un pasado ligadoa lasartesvisuales. Esto tiene una ciertafirmao influencia 
en las obras que hago. Nunca me relaciono con la idea de robar, no para ser original, sino para de 
alguna manera ser mas real acerca de aquello que quiero trabajar. Funciona como un equilibrio. 
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MAGDALENA LEITE 

Partiendo de que la nocion de autor surge a la par del capitalismo, parece importante hoy en dia 
cuestionar esa nocion, puesto que sabemos que como individuos creadores somos parte de una 
tradicion en la que el artista esta siempre retomando y reciclando obras anteriores. La terminologfa 
del arte se ha contaminado de la del mercado, y es asi que hablamos de producto artfstico, de 
firma de marca y de propiedad intelectual. En este sentido estoy en contra de la autorfa, en contra 
de la firma, ya que debemos asumir que no existe la generacion espontanea, que toda obra tiene 
sus intertextos, sean conscientes o no, y por eso prefiero nombrarme como hacedora, alguien que 
abreva de la fuente comun a nuestra cultura y recicla y reorganiza materiales. Este es un primer 
paso politico en contra de la sociedad del espectaculoafavorde una manera de ver la produccion 
contemporanea desde el paradigma del individuo que recibe y devuelve, y no el del creador 
semidios investido de un aura particular e intransferible. 

HRAFNHILDUR EINARSDOTTIR 

No es una meta en mi trabajo establecer mi propio estilo; de hecho, casi preferirfa evitar que 
ocurra. De cualquier manera, creo que es dificil desnudarme de quien soy y de la manera en que mis 
antecedentes me han formado. Esta puede ser la razon por la que a menudo, a traves del trabajo 
de un artista, se puede distinguir una firma. 

En colaboracion es mas dificil distinguir que es «tuyo» y que viene de tus colaboradores. 
Siempre es una sorpresa el momento en el que no se puede distinguir si el trabajo fue generado 
por mi o por el grupo. En este tipo de situaciones siempre hay una cuestion de autoria. ^Acaso no 
estamos constantemente robandonos historias? 

NADIA LARTIGUE 

YO CREHAGO. No estoy tan interesada en la pregunta de crear/hacer... quiza hago un poco de 
ambas. Crear no seria posible sin una accion perseverante. En mi caso prefiero lo hecho a mano. 
La idea de creacion esta presente en el campo de lo impredecible. Creo que no es necesario que 
la autoria este presente en el trabajo mismo, pero me gusta tener un panorama del trabajo del 
que he sido parte. Asumir cierta responsabilidad es una construccion de identidad. Me permite 
notar las formas en las que me construyo a mi misma, y eventualmente la posibilidad de romper 
las construcciones identitarias... o no. De hecho, ese es el lugar en el que podria decir que estoy: 
en el «... o no». 
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MARTA SPONZILLI 

Me he enfrentado a la cuestion de la auton'a -«jEsto es mio!»- mayormente cuando he estado 
involucrada en procesos colaborativos. La colaboracion es un acuerdo que puede cuestionar la 
auton'a. Idealmente, en la colaboracion, todos los participantes estan dispuestos a dejar de lado su 
firma personal mientras constantemente cambian y redefinen relaciones de poder, en nombre de 
la pieza/trabajo. Esto es en pequeiia escala. 

Probablemente, al publico o al mercado del arte les encanta tener un autor. Lo necesitan. Para 
empujarlo, o destruirlo... 

En el momento en el que un artista roba de alguien mas, lo robado pasa por su interpretacion. 
iEsto es robar? 

Puesto que estoy hecha de mis experiencias personales e historia, quiza estoy constantemente 
robando aquello que he asimilado. Lo que he visto y experimentado es parte de la construccion de 
mi sueno, ambicion y alimenta mi imaginacion. 

ESTHEL VOGRIG 

No veo ninguna diferencia clara entre crear y hacer. Crear significa «traer (algo) a la existencia»,* 
del ingles medieval «producir algo de la nada» o «uso de un ser divino o sobrenaturab.* La raiz 
latina creat significa producido. Quiza la palabra creacion ha sido absorbida por la actual cultura 
capitalista que parece haber unido producir con productividad. No estoy muy segura... 

Es obvio que nadie puede generar nada de la nada, que solo podemos «hacer» en el sentido de 
«formar algo a traves de juntar partes o combinar sustancias; construir»,* pero eso no significa que 
en la forma en la que ponemos esas cosas juntas no «traemos algo nuevo a la existencia», incluso 
si solo es en la forma de poner esas cosas juntas. Entonces en la manera de hacer a veces tambien 
creas, especialmente si eres creativo. 

Si creatividad significa «el uso de la imaginacion o ideas originales, especialmente en la 
produccion de trabajo art(stico», dejemos de lado la palabra «original» y quedemonos con 
«imaginacion». Si imaginacion significa ver algo que aun no existe en una realidad personal- 
subjetiva (y me gustan las cosas que aun no existen para mi), entonces todos somos autores 
creativos todo el tiempo. Y puesto que no hay propiedad, no puede tampoco haber robo, solo 
reconocimiento. 

* Oxford Dictionary 
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CRISTIANE OLIVEIRA 

Bueno, me acuerdo de una performance que hice. 

La obrade mi«autorfa», Espacio para bailar, fur\c\or\6de\a siguiente manera: llegoa un espacio 
publico con una maleta en la que hay 8 vestidos y una lista de 88 canciones. Comienzo a bailar con 
un vestido bianco de ballerina. Luego invito a los espectadores a escoger un vestido y una cancion 
para mi, propiciando un contexto desde el cual improviso una danza. Los espectadores observan 
desde cualquier angulo que deseen. 

Como interprete-hacedora presento una experiencia. Algunos bailan conmigo y algunos 
bailan solos. Entonces, me pregunto: ^Quien es el autor? ^Es una colaboracion? ^Estoy robando? 
Exteriorizo mi deseo y el publico me da una mision que cumplir. 

Me gusta pensar que soy una «propositora de posibilidades» y los terminos «mi idea» o «sus 
ideas» no existen. En cambio, prefiero el termino «ideas» sin pronombres posesivos.Trabajar juntos 
para crear algo. Crear es hacer algo, pero en lo que respecta a las ideas, no hay duehos. 

Como interprete-hacedora no estoy sola. Hay «funciones» para distribuir el trabajo. Quien toma 
esas decisiones y como son tomadas hace la diferencia en un proceso colaborativo. 

ANA TRINCAO 

La autoria puede ser percibida como una palabra en la que subyace el poder; esto, si la con- 
textualizamos en la sociedad capitalizada en la que hoy vivimos. El autor, aquel con la autoridad, 
posee el valor de las cosas. Entonces, ^que constituye este poder de generar valor?, Ja 
institucion patrocinadora?, ^el teatro que recibe el trabajo?, Jos colaboradores?, ^participantes?, 
iconsultores?, ^ayudantes?, ^amigos? Me gustaria entender la autoria como un termino que aterri- 
za al arte. Me gustaria conocer a la(s) persona(s) que tuvieron la necesidad de engancharse en un 
proceso creativo. Aprecio el hecho de que hay un «alguien» detras del «autor», alguien que decidio 
manifestarse a traves de la comunicacion artistica. 

CAROLINA GUERRA 
iQuien? 

No creo en un estilo para mi trabajo. No me interesa tener un sello, una forma de hacer que se 
repita y que la gente pueda decir: esto es de Carolina Guerra. Me interesa todo lo contrario. Hacer 
cosas que no se correspondan unas con otras, lograr que no me importe la coherencia con lo 
que hice antes. No tengo firma, no me interesa que me reconozcan en mi trabajo. Por lo general 
no me interesa quien hizo que, sino lo que dice la obra que veo o leo. No creo en robar, creo en 
tomar y transformar. Tomando a Jorge Drexler y transformando su letra digo: nada se crea, todo 
setransforma. 
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PIERRE-YVES DIACON 

Hay autoria en cuanto algo es imaginado, elaborado, confeccionado o hecho, pero su naturaleza, 

aplicacion y entendimiento varian muchisimo de un conjunto de circunstancias a otro. 

A veces, reconocer el rol de alguien dentro de un proceso de trabajo y creacion es simplemente 
un problema de buena voluntad y honestidad. Otras veces, la situacion es tan compleja que la 
nocion de autor no es aplicable, y no es suficiente el uso de otras nomenclaturas y categon'as para 
dar a cada quien una mencion justa por su contribucion. Parte de la dificultad tiene que ver con 
que la idea de autoria pertenece tambien a una peculiar vision cultural del mundo o de nuestro 
lugar individual en el. Pero la autoria no es un concepto cerrado: es posible variar el orden de 
prioridad en los valores que lo conforman. 

De cualquier manera, el debate no es simplemente filosofico o semantico; tambien es juri'dico, 
economico y politico, puesto que la imagen publica, el dinero y los derechos estan involucrados en 
el caso. Terrenos como la ley, los negocios, el marketing y la carrera personal estan relacionados 
con la autoria, sobre todo a nivel de propiedad intelectual y comercial. Igualmente, las posi- 
ciones de poder ocurridas dentro de un grupo con relacion al estatus autoral, vinculan el acto 
de hacer con una problematica de la jerarquia. Una problematica global con implicaciones y 
dependencias que van mas alia del trabajo hecho. Aquf se mantiene una pregunta fundamental: 
£Es posible poseer una idea o un proceso creativo? Si tu eres el principal actor de esta, quien la 
revelo o tuvo la vision sobre ella, ^te reservas prerrogativas como por ejemplo, poder de decision 
o derechos? 

No soy capaz de contestar esta pregunta. Lo que puedo decir es que en cuanto hay mas gente 
directamente involucrada, en cuanto reconocemos que las ideas frecuentemente viajan a traves de 
varias mentes y manos antes de tomar forma, en cuanto consideramos otras maneras de relacio- 
narnos con la propiedad como en proyectos open-source, la autoria se centra menos en poseer una 
idea y una obra, y mas en dar a cada quien el reconocimiento que merece por el trabajo hecho. 

La palabra «autoria» se traduce al frances paternite (paternidad), que metaforicamente implica 
una relacion de paternidad entre el autor y su creacion, lo que conlleva la nocion de propiedad 
intelectual. 

De cualquier manera, tambien podemos proponer que la palabra «autoria» incluye, de hecho, 
la forma global en la que se forma una idea/elaboracion, y no solo su afiliacion con el (los) autor(es), 
que es (son) apenas una parte del todo. En esta segunda y mas amplia acepcion, la nocion es 
mas generica y flexible que la nocion de autor. La autoria entonces, no necesariamente establece 
una correspondencia entre una obra y una persona/grupo/entidad, sino que detalla el esquema 
completo de hebras que combinan las diferentes fuentes y contribuciones. En algunos casos, la 
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autoria aplica para autores claros; en otros, necesitamos renombrar los roles y responsabilidades, 
junto con las nociones de propiedad y paternidad. 

Diferenciemos tambien al autor (nocion general) y al Autor (mito y figura asociada con la idea 
del autor). El Autor es una herencia de la Historia, una imagen del artista/escritor/cientifico visto 
como Genio y Creador. Pero la nocion de autor no necesariamente asume tal carga iconografica 
y de personificacion. Puede ser un poco mas humilde: artistas, escritores, cientificos o cualquier 
otro no crean de la nada, sino dentro de un todo. Hablando desde la semantica, terminos como 
«creacion» y «autor», que cargan nociones de absoluto, deberian ser relativizados para ajustarse a 
la realidaddel nivel humano. Siacordamosrehabilitarel significadode tales terminos en la medida 
de nuestros actos y de la interdependencia comun, no es necesario excluirlos completamente de 
nuestro vocabulario. 

De cualquier forma, tambien es posible poner mas enfasis en el dentro de todo y decir que 
tenemos mas intermediaries o mediums (por lo que pasa a traves de nosotros), que arquitectos y 
hacedores. Aqui aparece el delicado tema del libre albedrfo y todo el rango de posturas filosoficas 
que podemos considerar alrededor. Esta es, sin embargo, una especie de pregunta retorica: incluso 
si hipoteticamente removemos por completo nuestro libre albedrfo de la operacion de hacer, la 
cuestion de autoria se mantiene. No para determinar «Quien» ha hecho algo, sino «C6mo» este 
algo ha surgido. 

La misma pregunta del principio se convierte en algo impersonal: la sintaxis es distinta, pero 
igual estamos hablando de la manera de formacion y produccion de algo que pasa a traves de 
nosotros y adquiere valores en el mundo humano. 

Cuando la palabra autor no es aplicada a personas, simplemente significa «aquello que fue 
la primera causa de algo». Esta es la mas basica y util definicion a partir de la cual podemos 
reconstruir cualquier idea de autor y autoria. Si por autor nos referimos a los factores primarios 
de una transicion o transformacion, estos pueden ser cualquier cosa, desde una persona hasta 
un conjunto de elementos. Nos corresponde a nosotros considerar la variedad de factores que 
conducen a la formacion de algo (objeto, tecnica, concepto...), incluyendo roles humanos e 
individuales, y sus respectivas consecuencias e implicaciones. 

BENJAMIN KAMINO 

Un hombre sueco me conto una gran anecdota que creo relevante. Con Wikipedia se inicia 
la era en la que una enciclopedia puede ser cambiada y revisada por sus lectores. Antes tenias 
una enciclopedia que comprabas del vendedor de puerta en puerta a un precio demasiado alto; 
si tenias una pregunta la consultabas y eso era todo. Al saber que tienes la posibilidad de cambiar 
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la informacion cuando consultas Wikipedia, adoptas una perspectiva sobre la flexibilidad del 
conocimiento. Con esta muerte del absolutismo, anunciada por la muerte del autor, para mi es 
inconcebible decir «yo hice esto» cuando claramente puedo ver que todos estamos construyendo 
(autorizando) el conocimiento juntos. 

HELENA STENKVIST 

Me gusta eliminar la nocion de creatividad tanto como sea posible. En cambio, creo marcos en 
los que se pueden tomar decisiones con relacion a como el significado corresponde a una idea. 
Al trabajar con la historia, trabajo directamente con la autoria y la influencia personal. Creo que es 
importante examinar estas influencias abierta y directamente. Mostrar que eres consciente, y al 
mismo tiempo crear un suelo comun con tu publico. Sin duda, mucha gente en el publico de una 
funcion de danza tiene conocimiento de la historia de la danza. Espero establecer un sello a traves 
de una manera de trabajar, mas que a traves de una estetica reconocible. 

JUAN FRANCISCO MALDONADO 

/' M NOT GONNA TEACH HIM HOW TO DANCE WITH YOU I No le voy a ensenar como bailor contigo 

Mas que reconocer como es que mis antecedentes me han moldeado, me gustaria meramente 
identificar ese moldeado, y las posibilidades para que ocurriera -algo sobre lo que tengo una idea 
bastante nublada. 

Aunque nuestros antecedentes tienen una importancia evidente en nuestro desarrollo, es 
practicamente escatologico pensarlos como determinantes -como aquello que te moldea. Yo no 
creo (de creer), y por ende, el destino me parece un poco asqueroso. La autoria es creer en Yo, en 
moldear y, de alguna forma, en el Destino. Es creer en un sujeto historizable -uni'voco- construido 
y llevado a traves del tiempo. Mejor pensar una entidad que no es inherentemente un sujeto, 
sino que constantemente cambia de un proceso de subjetivacion a otro a traves del tiempo y el 
espacio; a traves de los contextos. Si este fuera el caso, por medio de esta oscilacion, esa entidad 
nunca serfa una presa en la tierra cuadrada de la identidad lineal. No habria lugar para el autor, sino 
para un hacedorparcial, oscilatorio que solo existe(y por ende, solo puede producir)con relacion a 
lascondicionesen las que es/esta. Si este fuera el caso, tampocose pod ria hablarde robar (aunque 
me encanta la palabra) la idea de otro autor. 

CRISTINA GOMEZ 

En general, hago lo que creo y creo en lo que hago. Me importa poco quien es el autor de un 

trabajo, lo que me importa es el trabajo en si, proceso y resultado. Una mierda es una mierda, pero 
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si la firma alguien reconocido, probablemente dejara de ser una mierda y sera una obra de arte. No 
se si es necesario que haya autores, pero si es necesario que haya menos hipocresfa. Por otro lado, 
los trabajos que uno crea suelen tener una huella personal, una especie de etiqueta que identifica 
el trabajo y lo asocia a ti, a tu manera de crear y pensar. Respecto a como me relaciono con la 
apropiacion de ideas, sigo un consejo muy bueno de la coreografa francesa Mathilde Monnier 
«Copy, copy like crazy» («Copia, copia como loca»). Su planteamiento es que nunca se puede hacer 
algo igual que alguien mas y al intentarlo, uno encuentra su propia manera de hacer las cosas. 

VERA GARAT 

Muchas veces me veo trabajando sobre preguntas o cuestionamientos que ya se han disparado 
en momentos de ruptura en la historia de la danza contemporanea como fueron las decadas de 
los sesenta y setenta. De hecho, algunas de estas preguntas y corrientes de trabajo son las que 
me motivan e impulsan a la creacion en este momento. Es asi que noto que la autoria deja de ser 
propia cuando uno comparte el trabajo con cualquier tipo de receptor: es el espectador el que 
esta creando su vision. 

Queda abierta a la interpretacion del que lo recibe para re-significarlo, transformarlo consciente 
o inconscientemente. Muchos de los trabajos de la escena contemporanea son revaloraciones 
de cuestionamientos ya hechos anteriormente. Lo que diferenciara una creacion de otra sera la 
seleccion personal del material por mostrar y ahi entra en juego la subjetividad. 
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Re 

constru 

yendo 

el trabajo de «Chinita» 

Magdalena Leite 



Anabella Pareja me convoco en el mes de junio 
de 201 1 para formar parte de un proyecto en 
el que nos invitaba a reflexionar sobre nuestras 
maneras de trabajar. Me puse a pensar y me 
di cuenta de que en general nunca trabajo 
a partir de historias y casi nunca uso objetos. 
Me empece a cuestionar por que y decidf 
jugar con estos elementos usandolos para 
retrabajar la pieza que habia hecho para 
la presentacion final de Interferencias. Ahi 
presente la reconstruccion de la unica obra 
que no habia visto, Possesion, de la artista 
coreana Jihyun Youn, «Chinita». Para esto, le 
pedia las personas que la habian visto, que me 
dijeran una palabra que les viniera a la mente 



al recordar la pieza, y a partir de esas palabras 
la reconstruf. 

Las palabras fueron: 

tranquilidad 

conmovedor 

objetos 

casa 

muerto 

enveloppes vides (sobres vacios) 

cuerpo muerto 

muerte 

frame (marco) 

cadaver 

small talk (cr\ar\a informal) 
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Sobre small talk 



De que hablar: «Uno de los momentos 
menos elegantes o torpes es cuando usted 
esta esperando que una reunion comience 
o esta esperando que alguien aparezca, 
especialmente cuando no conoce realmente a 
la gente que esta con usted. Ese silencio en la 
habitacion, ti'midas sonrisas que se dibujan... 
Es dificil encontrar algo de que hablar». 



El arte del small talk definitivamente hace 
que tomemos control de ese tiempo. Hablar 
de deportes, ropa, lo ultimo en tecnologfa, 
nos acerca o aleja. Con la small talk podemos 
tanto cerrar como romper un trato. ^Alguno 
ha intentado tener una small talk con la 
recepcionista en una entrevista de trabajo? 
Yo estoy seguro de que fue de esta forma 
que consegui mis ultimos dos trabajos. Si la 
recepcionista lo ama, usted esta adentro. 
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Aqui les compartire los que considero los 
mejores y peores temas para una Smalltalk: 

Los mejores 

— Las vacaciones: los planes para el verano son 
un tema excelente para una Smalltalk. Siempre 
esta bien ver cuan celoso se pone el otro al 
saber que usted ira a Puerto Vallarta mientras 
el va a Siracusa. Es una manera de conocer el 
caracterdel otro. 

Comerciales deTV: Casi todo el mundo mira 
la tele y hay muchos chances de que el otro 
haya visto el mismo comercial que usted vio. La 
gente ama hablar de buenas publicidades. Y, si 
lo piensa, cuando el comercial aparezca en TV 
el se va a acordar de usted. 

Comida y restaurantes: Todo el mundo 
come. iPor que no ofrecer un tip a uno de sus 
interlocutores como un secreto a guardar? Este 
siempre preparado. 



iComo esquivar, eludir, un tema incomodo? 

Para nuestra suerte, nuestros telefonos 
celulares siempre estan en modo vibrador, asf 
que levante su dedo y diga: «Un segundo, mi 
telefono esta vibrando», saquelo de su bolsillo 
y apriete uno de los botones. Luego de esta 
operacion proceda a iniciar otra conversacion 
con uno de los topicos recomendados en 
nuestra lista». 

Con toda esta informacion doy paso a la 
reconstruccion del trabajo de «Chinita». 



Los peores 

— Salud: iComo se siente? Bien, bien. Fin de la 

conversacion. Y si hubiera algo interesante de 

que hablar, genera mucha confianza y no es 

apropiado. 

Hijos: No solo hace que la gente joven 
se sienta incomoda, sino que tambien 
molestaremos a los que esten en edad de tener 
hijos y no lostengan. 

Polftica, petroleo, Al Gore o Tiger Woods. 

Basicamente nada de lo que se le pregunta 
a Miss America. 
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list de 
citas 



Terrorismo poetico BAILAR RARO TODA LA 
NOCHE lobbies de bancos computarizados. 
Juegos pirotecnicos no autorizados. Land-art, 
piezas terrestres como bizarros artefactos 
extraterrestres sembrados en Parques Estatales. 
Allanamiento de morada, pero en vez de robar, 
deja objetos poetico-terroristas. Secuestra a 
alguien y hazlo feliz. Escoge a alguien al azar 
y convencela de que es la heredera de una 
enorme, inutil y asombrosa fortuna -digamos, 
5 000 millas cuadradas en la antartica, o un 
elefante de circo anciano, o un orfanato en 
Bombay... 

Hakim Bey,TAZ: The Temporary Autonomous Zone 



Considera que el arte activista no es solo un activismo politico, sino un esfuerzo de redirigir el compromiso hacia lasfuerzas 
de production no mediadas por ningun mecanismo oficial de representation. Esta no mediacion tambien involucra 
la construction de circuitos de intercambio colectivo abiertos a lo social y que inevitablemente entran en conflicto 
con los diferentes vectores de las fuerzas represivas del capital global y sus sistemas de relaciones entre gobiernos y 
corporaciones, la reorganization del espacio en grandes ciudades, el monopolio de los medios y del entretenimiento por 
parte de grupos de poder, redes de influencia, complejos de industria militar, ordenes religiosas, instituciones cultu rales 
y educativas, etc. El arte colectivo se enfoca en procesos de trabajo y en campos multidisciplinarios o teoricos, mucho 
mas que en la production de un objeto de arte traditional. El arrojo de sus acciones viene de un vocabulario del activismo 
«guerra-ciencia», con dos conceptos importantes: Tactica y Estrategia. 

En la terminologia de la guerrilla (guerra), el Che Guevara escribio, en su manual de 1961 : la estrategia es «el analisis 
de objetivos a alcanzar», mientras que las tacticas son «los metodos practicos de llevar a cabo metas estrategicas 
independientes» (1998:14 y 18). 

Las practicas que dependen de objetivos, motivaciones, conceptos, perspectivas, contextos y procesos de trabajo, 
pueden ser consideradas estrategicas. Los artistas-activistas, prefieren las tacticas a las estrategias. [...] Retar las 
nociones de originalidad y autorfa en una obra de arte, explorar una variedad de lecturas, una posible configuration de 
eventos y de situaciones abiertas [...] son tacticas. El aura no esta ya en la forma, sino en la colectividad que la produce. 
iComo es que las «maneras de hacer» de artistas-activistas pueden potencialmente intervenir los ordenes sociales, el 
poder y el montaje economico y politico? 

Andre Mesquita, Insurgencias poeticas - arte ativista e a<;ao coletiv 



«Todo aquel que rete a la autoridad y luche contra ella es 
un anarquista» dijo Sebastian Faure. 

...Anarchos, la palabra griega original, solo significa sin 
gobierno, y por ende, la palabra anarquia puede ser usada para 
designar una condicion negativa del gobierno y una condicion 
positiva de una disposicion en la que no hay gobierno, porque 
no es necesario para la preservacion del orden. 

George Woodcock, Historia das ideias e movimentos anarquistas , 

vol. 1 A, ideia 
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Hay que hacer gustar a los seres humanos la experiencia de que es interesante 
brindarse entero, con todos los defectos que uno tenga. 

Yo solo quiero incitar a los hombres a que no esperen un estado ideal de 
conciencia. Tienen que empezar con los medios de que dispongan ahora, con 
todos susfallos. 

Joseph Beuys, del libro Joseph Beuys. Cada hombre, un artista, 

de Clara Bodenmann-Ritter 



El arte puede transmitir el placer del nombre colectivo, de forma 
que se convierta en un modelo, en una posibilidad para otros. Te 
puede ensenar a usar la mascara del poder y a aparecer en circuitos 
constituidos, pero hablando una lengua distinta, torciendo el lenguaje 
funcional o capitalismo entramado hacia significados diferentes, 
satiras, denuncias, articulando llamados a la action: desde cambios de 
politica y sabotajes hasta exodos. 

Brian Holmes, Escape the Overcode 



Todo depende de como entiendas la palabra imposibilidad. No solo se trataba de 
notar algo absolutamente imposible; era ver las situaciones como distribucion de 
posiciones. Es decir, lo que puede ser visto, lo que puede ser dicho y lo que puede 
ser pensado como posible. Una situacion determina un conjunto de posibilidades, y 
lo imposible es el limite. Yo estaba observando la idea del trabajador emancipado, 
en la que la cuestion es, siempre, cruzar las fronteras de lo imposible. 

Ranciere, Jacques and Lawrence Liang, ((Interview with Jacques Ranciere», 

en Lodi Gardens 
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Acerca 
de la 
colabo 
racion 



Cristiane Oliveira 



iQue es exactamente el trabajo colaborativo? Una colaboracion no 
siempre requiere de una estructura polftica horizontal. A menudo 
se cree que colaborar implica un trabajo equitativo por parte de 
todos, pero esto no necesariamente es cierto. Es posible que en 
algunos ejercicios colaborativos se tome la decision de nombrar un 
coordinador. En este caso, lo que caracteriza este tipo de trabajo 
son los metodos utilizados para establecer relaciones o modelos 
operativos dentro del grupo. Hacer una reparticion de funciones 
puede ser importante para un proceso si se quiere lograr un 
desarrollofluido,claridadenlasintencionesy laspropuestas.asi'como 
flexibilidad de cada participante. Los problemas no surgen con el 
desacuerdo, sino cuando somos incapaces de desarrollar un dialogo 
a partir de ese desacuerdo, cuando no logramos profundizar en el. 
El acuerdo no necesariamente implica estar unidos. Un elemento 
comun en los procesos de colaboracion es que nacen de un deseo 
anarquico por la autonomia, entremezclado con una necesidad de 
pertenencia. Cuando un individuo encuentra un igual, entonces se 
puede desarrollar el proceso. 



Quiero plantear aquf tres experiencias colaborativas distintas: 
A, B y C. Estos tres grupos/situaciones tuvieron una finalidad 
comun: el desarrollo de un trabajo artistico en colaboracion. Las 
diferencias fueron los metodos implementados, la presencia (o no) 
de un coordinador externo, la duracion del proceso y las distintas 
necesidades e intenciones con relacion a la idea de autogestion. 

El grupo A era un grupo grande (mas de 20 personas), estable, 
con leyes y reglas, una familiaridad entre los participantes (entre 3 
y 20 anos de trabajar juntos) y finalmente, un largo periodo para 
desarrollar los trabajos (en promedio 1 o 2 anos). 

El grupo B era un grupo mediano (12 personas), inestable, con 
una heterogenea experiencia arti'stica, con menor familiaridad, y un 
periodo medianamente largo para desarrollar el trabajo (8 meses). 

El grupo C era un grupo grande (26 personas), bastante estable, 
de varias nacionalidades, con una interaccion previa casi nula y un 
periodo corto para desarrollar el trabajo (3 semanas). 

Comenzare con el grupo A. En este grupo quisiera resaltar la 
experiencia de dos procesos diferentes. Habi'a un claro entusiasmo 
en la mayoria de los participantes. Aceptaron la propuesta creativa, 
la cual rompio con un paradigma con relacion a la estructura 
organizativa formal del grupo. Habia una estructura jerarquica, los 
roles estaban claros y fueron establecidos desde un comienzo, sin 
embargo muchas decisiones se tomaron de manera participativa. 
Todos nos sumergimos en profundidad en los temas, a la par que 
tuvimos como gufa una metodologia particular. 

En este proceso nos fbamos turnando para tomar decisiones 
con relacion a la direccion por seguir para el proceso artistico. La 
responsabilidad y coordinacion del proceso fue pasando de una 
persona a otra durante las distintas etapas. Algunas veces esto 
sucedio de un modo deliberado. Otras, adherirse a los acuerdos 
tacitos se ubico profundamente en el curso de los acontecimientos. 
A falta de una palabra mejor, esta forma de organizacion podrfa ser 
definida como un «consejo». 
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La transparencia entre los coordinadores fue esencial, un puente en la comunicacion dentro 
del grupo. Distintas opiniones fueron escuchadas y respetadas, y las diferencias fueron un factor 
artfstico poderoso para el resultado. A la vez, en el grupo habi'a una excesiva centralizacion del 
poder en las manos de una sola persona, que determino una empati'a muy limitada y poco 
fluida. Hubo una actitud muy critica que eventualmente freno cualquier propuesta de manera 
prematura. Las personas se sintieron amenazadas y vulnerables. Muchos desistieron de entablar 
una reflexion sobre sus roles y sus derechos en el proceso. Las criticas se volvieron confusas y lo 
que se establecio fue un sentimiento general de inseguridad, duda, desconfianza y frustracion. 

El resultado del proceso fue amargo, lleno de insatisfaccion. Muchos se sintieron abrumados, 
desmotivados, no respetados; estaban enfermos, lastimados, deprimidos y muy estresados. El 
trabajo se convirtio en un calvario y nadie pudo pronunciar con exactitud el origen del problema. 

El trabajo con el grupo/situacion B se dividio en dos etapas: una primera etapa de inmersion, 
donde todos los participantes se encontraron, y las necesidades de hospedaje y comida estaban 
resueltas. Descubrirse mutuamente y descubrir las afinidades esteticas de cada quien dio origen 
a varios subgrupos. Durante este periodo presentamos discusiones, experiencias y propuestas 
de composicion. Todos teniamos dudas, pero buscabamos en la diferencia maneras de dialogar, 
ejercitar la otredad y la tolerancia. 

En la segunda etapa, el grupo fue dividido en dos partes que se fueron movilizando por 
distintos lugares del pais. La idea era hacer circular a los participantes por distintas regiones, pero 
cada nuevo round era como un nuevo comienzo, completamente desconectado del anterior. Lo 
que fue tan especial al comienzo del proceso se convirtio en una resistencia a raiz de esta inmediata 
especializacion y formacion de subgrupos. Esa segunda fase carecio de cualquier continuidad, 
el trabajo se fue estratificando segun los intereses de cada quien. Sumado a eso, algunos se 
autonombraron h'deres y fueron estableciendo ciertos conceptos a priori. Esas personas liderando 
los subgrupos comenzaron a determinar lo que era aceptado y lo que no en la experiencia creativa 
para elaborar el performance. Con cada nuevo encuentro, el desacuerdo fue aumentando hasta 
causar indiferencia y desconexion. Dado que no habia un entendimiento entre las personas, 
aparecio cierta ansiedad que dio lugar a propuestas individuales. Por otra parte, hubo otro factor 
causante de la ruptura del proceso de colaboracion: la vulnerabilidad de los participantes con 
relacion al hospedaje y la comida, dado que estas necesidades no se cumplieron de manera 
adecuada. Todos estaban recibiendo un sueldo, pero este no era suficiente para cubrir los gastos, 
asi que el obstaculo mayor fue el mas sencillo: el sustento. Algunos decidieron participar en el 
proyecto conscientes de esa situacion, pero crefan que insistir en buscar soluciones no iba a ser un 
problema relacionado con su productividad. Sin embargo no fue asi: hubo pocas colaboraciones 
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en duetos y algunos solos, muchos se fueron a otras regiones del pais donde los precios eran mas 
favorables, y otros mas no pudieron participar hasta el final. 

Ambos casos, el A y el B, partieron de un falso predicado: no habia necesidad de producir un 
resultado artistico, cuando en realidad esa responsabilidad estaba presente. En el caso/situacion 
C, la necesidad de presentar una propuesta artistica como resultado fue el enfoque principal de 
la experiencia, y las estrategias de accion estuvieron determinadas de acuerdo a esa prerrogativa. 

El grupo/situacion C tuvo la tarea de impartir talleres abiertos al publico, presentar obras 
unipersonales de su repertorio, desarrollar un proceso de colaboracion, llevar a cabo discusiones 
y charlas, y propiciar las bases para la produccion de un libra sobre procesos de colaboracion, 
metodologias, investigacion y procesos creativos en el campo de las artes escenicas. Todas esas 
tareas se cumplieron en su totalidad. A pesar de la intensa experiencia de vivir juntos 24 horas al 
dia durante tres semanas, estabamos completamente sumergidos buscando desarrollar acciones 
que pudieran activar la sed de conocimiento todos los dias. 

Aun despues de ocho meses y de una distancia fisica de hasta 11 000 km, las acciones 
colaborativas han persistido. ^Como es posible? Esta comunidad nomada y efimera posee una 
«efimeridad» especial -una que no es fugaz, sino siempre cambiante. Posee un poder magico de 
armonia de ideas que se interfieren constantemente, motivando una accion e interes equitativo, 
asi como el desinteres y la antiaccion. Estamos escribiendo este libra a distancia, desarrollando 
proyectos curatoriales y de residencia alrededor del mundo. Creamos videos y usamos 
plataformasen red (Freecamp.Titanpad, Dropbox, Booki.cc, Googlegroups) como estrategias para 
comunicarnos. Nos reunimos en Skype alineando zonas horarias distintas. Hablamos idiomas que 
no son los nuestros en un intento de descubrir £por que queremos hacer todo esto? 

Este grupo/situacion va mas alia de la tarea de desarrollar un producto artistico. Si bien esto 
sigue siendo el motor principal, usamos esta meta como una manera de repensar conceptos y 
valores intrinsecos a la idea de comunidad, especialmente reconociendo nuestros contextos 
capitalistas y contemporaneos. Desde esa serie de acciones, estamos consolidando una 
plataforma para la cooperacion internacional en la difusion de informacion -un intenso proceso 
de intercambio cultural y humano. 

A partir de todas las experiencias mencionadas anteriormente, me gustaria presentar algunos 
puntos que considero importante observar y tomar en cuenta en los procesos de colaboracion: 

• El compromiso y la participacion de los individuos en la propuesta 

• La flexibilidad y disposicion a negociar entre los individuos 
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• La capacidad de manejar la expectativa y ansiedad personal 

• Tener respeto por las diferencias y los intereses como un factor enriquecedor en el nivel 
personal y en el cultural 

• Ejercitar la tolerancia y la otredad 

• Tener una buena cama para dormir y comida para comer, porque son factores que afectan la 
productividad de los individuos 

• No confundir desacuerdo arti'stico con discrepancia personal 

• El sutil equilibrio entre «hablar» y «hacer» 

• Estar siempre listo a tomar decisiones y al mismo tiempo mantener una actitud de laisser-faire 

• Estar dispuesto y atento a discutir problemas e idear estrategias para la accion 

• Otro sutil equilibrio entre la autonomia y el alma de la comunidad 

Es importante hacer notar que la decision personal de tomar responsabilidad y construir 
algo junto con un grupo esta originada en el compartir una ideologfa. Desde el momento en 
que este paradigma es presentado y compartido con el deseo del otro, sea una persona o una 
institucion, este hecho se reconfigura como una colaboracion y se impone como una ley o regla. 
Esta claro que sigue siendo posible que una propuesta surja de una sola persona o institucion. Sin 
embargo, es crucial que todos los participantes compartan el peso de responder a las preguntas 
que surgen en el trabajo. Claramente es muy complicado coordinar un proyecto colectivo donde 
estan involucradas muchas personas que son responsables de varias acciones, a veces distribuidas 
en distintos lugares, lo que implica que operan en distintos contextos y ademas llegan con 
informaciones completamente distintas. . . Asi que, ipor cuanto tiempo resistira este movimiento? 
Si comparamos la colaboracion con el amor, «esta tendra que ser eterna mientras dure». 
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Una re 
vision so 
bre la pri 
mera edi 
cion de In 
terfencias 



Pierre-Yves Diacon 



la) Condiciones para 
que algo suceda 
Interferencias fue un evento polifacetico. Pode- 
mos definirlo y revisarlo desde varios puntos de 
vista, dependiendo de lo que queramos enfocar. 
Elegf primero verlo como potencial, como un 
espacio abierto que reunfa las condiciones para 
que algo sucediera. 



Interferencias apuntaba a temas como 
colaboracion, proceso empirico y maneras 
alternativas de hacer arte. Sin embargo, el 
proyecto no buscaba fijar a priori su forma, 
norma y resultados. No buscaba predefinir 
lo que los participantes harian de el. Era 
una apuesta en emergencia y un intento de 
aceptar las premisas del experimento en si. 

Desde el principio, los artistas que formaron 
parte de Interferencias fueron invitados a 
apropiarse colectiva e individualmente de las 
circunstancias y del espacio ofrecido. Era su 
responsabilidad crear dentro de este espacio 
sus propios medios, caminos y soluciones. De 
alguna manera, el proyecto mismo buscaba ser 
sorprendido por aquello que podria ocurrir a 
partir de las circunstancias que habia reunido. 

Desde mi perspectiva, el objetivo principal 
de Interferencias era permitir un esperimento 
que persiguiera, observara y alimentara in vivo 
una autoorganizacion. Como consecuencia, el 
principal intento artfstico no se ubicaba en los 
medios artfsticos mismos, sino en usarlos para 
canalizar, generar y permitir una experiencia 
humana y social importante. Los participantes, 
de hecho, vivieron un procesode microsociedad, 
lidiando con su propio proceso de constitucion, 
adaptacion y versatilidad para poder continuar. 



1b) Reexplorar la 
colaboracion 
En Interferencias fuimos, de hecho, una 
comunidad en construccion en cuanto nos reu- 
nimos. El reto era permitirnos, como pequeha 
sociedad temporal, revisar parcialmente esque- 
mas y patrones de organizacion, y considerar 
este intento como una propuesta artistica 
en si misma. Gradualmente lo entendimos 
y valoramos. El hecho de que un grupo se 
tenga que autoorganizar puede ser visto en 
primera instancia como una precondicion 
aburrida, pero necesaria, para hacer lo que 
hay que hacer. Sin embargo, nuestra atencion 
estaba precisamente en distinguir que medios 
especfficos de concordancia y organizacion 
nos llevan a comportamientos particulares, 
ya sea en lo social, lo politico o lo artistico. 
La colaboracion fue efectivamente el 
tema central de nuestro encuentro y como 
consecuencia, tuvo que ligar intimamente 
el campo de investigacion con el proceso 
colectivo. La forma y el contenido se fusionaron. 
Nos adentramos en ambos: la reflexion artistica 
y el proceso colectivo a traves de (re)explorar 
en nosotros mismos lo que la colaboracion es o 
puede ser. Logramos domesticar desde la nada, 
sin ninguna guia predeterminada, maneras 
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para ponernos de acuerdo y funcionar juntos 
para ser capaces de actuar colectivamente. 
La colaboracion se investigaba y probaba a si 
misma como un proceso vivo. Por supuesto 
que solo exploramos una parte de ella, pero 
el fin no era ser exhaustivos o sistematicos 
en nuestra investigacion: el punto crucial 
era acoplarse a un cfrculo virtuoso donde los 
medios y los sujetos se incidieran mutuamente. 
La colaboracion se autoinvestigaba dentro 
de su propia busqueda de procedimientos 
colaborativos. Este fue el punto de inicio 
propuesto por Alma y Esthel: una manera 
de hacer que la experiencia fuera el propio 
tema por investigar. Este era el programa 
minimo con el que empezo el encuentro. 
El resto dependia de nosotros, incluso la 
posibilidad de sustituir este principio por otro. 

1c) Mas alia del versus 
/ P o I i f o n i a 

— Frecuentemente oponemos a los individuos 
versus los grupos, a las libertades personales 
versus los deberes colectivos, a las iniciativas 
singulares versus las metas comunes. Siempre 
se mantendran las tensiones entre estos 
elementos, pero es posible verbs mas como 
una problematica global que como dualida- 
des bipolares. 

Durante Interferencias, como en cualquier 
otra circunstancia, una mezcla de personalida- 
des hizoaparecer lideres, seguidoresy opositores. 
Sin embargo, todos en el grupo estabamos 
conscientes de lo enganoso que puede ser el 



comportamiento colectivo. Como consecuen- 
cia, esta usual situacion de lider/seguidor/ 
opositor fue moderada de alguna manera. Ca- 
da uno de nosotros estaba jalando su propio 
hilo, con ritmos y razones diferentes, mientras 
trataba de ser sensible a la multiplicidad que 
constitufa al grupo. Ocurrian encuentros tempo- 
rales y cambiantes entre los puntos de vista, 
intereses, afinidades y propuestas; aunque 
ninguna dinamica global podia realmente 
constituirlos a todos y el grupo se mantenia 
modulandose entre una busqueda de cohesion 
y una especie de Utopia de caos autorregulado. 
De hecho, seguimos buscando nuestro camino 
como un experimento continuo, hasta el final 
del encuentro. En este sentido, me gusta decir 
que nos tomamos nuestro tiempo para nacer. 
Un observador exterior podrfa decir que 
nos las arreglamos para comprometernos con 
las circunstancias, que nuestra habilidad para 
converger en una accion comun continuo 
mejorando a lo largo del encuentro, pero que 
no superamos del todo nuestro sueno de 
union. Esto solo seria cierto si nuestra union 
estuviera subordinada al valor de la eficiencia, 
estabilidad u objetividad. En algun punto, 
la productividad y las reglas establecidas se 
volvieron menos importantes que permitir al 
grupo seguir experimentando consigo mismo. 
Finalmente, no perseguimos institucionalizar- 
nos, sino alimentar un equilibrio dinamico y 
cambiante dentro deuncrucedeconvergencias 
y divergencias. Ahf superamos algo muy 
importante: incluso de manera torpe y fragil, 



134 EL LIBRO 



logramos crear por esta vez un espacio en el 
que la individualidad y el grupo no estuvieran 
necesariamente en directa oposicion. Definiti- 
vamente tuvimos que mantenernos negociando 
nuestro espacio personal dentro del movimiento 
colectivo y hacia objetivos comunes, pero 
durante untiempo yen nuestrascircunstancias, 
la POLIFONIA fue posible sin estar asociada al 
desorden o a la incapacidad defuncionarjuntos. 
Esta fue nuestra solucion: un espacio para 
intentar acciones comunes sin la necesidad de 
hablar desde una voz comun. Imph'citamente 
dejamos que nuestro sueno de estar juntos, 
de los primeros dfas, se transformara en otro 
menos obvio pero mas acertado, que se volvio 
realmente visible una vez que el encuentro 
hubo terminado. 

Nos negamos a uniformarnos para poder 
tener un suelo mas solido bajo nuestros pies. 
Tambien renunciamos a la agotadora busqueda 
del consenso absoluto, que intentaba siste- 
maticamente circunscribir todas las partes a 
una sola entidad. En cambio, entramos en la 
continua busqueda de un consenso que no 
sobrepasara el h'mite en el que la multiplicidad 
y la polifonia se sacrificaran por una voz 
promedio. 

1 d ) Nuestro criticismo 

combinado 

— Tengo que dirigir la siguiente crftica a ciertos 

efectos de nuestro criticismo combinado, que 

en algunos momentos se convirtio en una 



contrasinergia. Fue, sin embargo, un camino 
de aprendizaje que finalmente nos trajo 
nuevas posibilidades de actuar y reflexionar 
juntos. Cada uno de nosotros era tan capaz 
de anticipar puntos debiles dentro de una 
propuesta, y de concebir posibilidades 
opuestas, que en muchas situaciones las ideas 
eran desechadas justo despues de haber 
sido enunciadas, simplemente por alguna 
anotacion o comentario consiguiente. A veces, 
por reaccionar a la «categorizacion de los 
contenidos», dejamos de invertir tiempo para 
considerar esos contenidos. Somos en efecto 
tan rapidos para encontrar contraargumentos 
y ubicar propuestas dentro del paisaje de los 
conceptos y la historia del arte, que no siempre 
estamos frescos y listos para escuchar y dar 
espacio. Estamos tan entrenados en defender 
nuestro punto de vista que a veces creamos 
antagonismos arti-ficiales que en realidad no 
son necesarios. 

Al mismo tiempo, la situacion no fue 
culpa de nadie, sino responsabilidad de 
todos. Nadie estaba equivocado al expresar 
su opinion, pero el efecto acumulativo de 
nuestro critica combinada hizo a veces diffcil 
renovarnos o reinventarnos. Por supuesto 
que es vital defender exigencias artisticas e 
intelectuales, asi como ser crfticos sobre lo que 
hacemos, pero no es necesario estar siempre, 
sistematicamente, en una confrontacion de 
ideas. Podemos a veces dejarlas cohabitar 
(existir una al lado de la otra), incluso cuando 
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no encajen mutuamente con sus respectivas 
maneras de ser polfticamente correctas. 

En conclusion, puesto que nuestra critica 
combinada podria virtualmente atacar cualquier 
frente, declaracion o postura, en algun punto 
ocurrio que nos cancelamos simetricamente, 
y que entonces, ninguna propuesta podia 
crecer dentro del grupo. A pesar de todo, estos 
momentos en los que nos atoramos en un status 
quo fueron muy importantes para el proceso: 
a traves de rebotar regularmente contra la pro- 
blematica, progresivamente aprendimos a dar 
espacio a nuestra multiplicidad. Desde mi 
punto de vista era menos importante forzar 
decisiones en el momento, que aceptar vacios 
e inaccionestemporales. 

1 e ) Otros parametros: 

tamano, escalas y 

membranas 

— Hubo otros parametros que fueron centrales 

dentro del proceso de nuestra grupo. 

Primero: el tamano del grupo. Intentamos 
lo mas posible trabajar horizontalmente en un 
grupo de alrededor de 25 personas. Pronto fue 
evidente que aquel era un numero complicado 
para tomar decisiones y lograr un acuerdo 
comun, pero no era totalmente imposible. 
Valfa la pena intentar ir en esta direccion 
tan lejos como pudieramos. Solo cuando se 
volvio necesario, permitimos algunos cambios 
estructurales y temporales dentro de nuestra 
horizontalidad mononivel. 



Ocurrieron asi: 7 J divisiones locales, 2) cons- 
titucion de subgrupos con un liderazgo claro, 
3) iniciativas laterales, 4) acciones salvajes (no 
necesariamente aprobadas por todos). Por 
supuesto, cada acontecimiento trajo consigo 
reacciones y debates especfficos con sus 
paradojas y preguntas no resueltas. De cual- 
quier manera, lo mas importante es que 
lentamente nos permitimos explorar, caso por 
caso, nuevas posibilidades desde la base. En 
otras palabras: buscamos seguir avanzando 
sin instituir ninguna estructura permanente 
dentro de nuestra horizontalidad, pero en 
cambio introdujimos la posibilidad de escalas 
-como una arquitectura flexible y temporal- 
dentro de la dinamica de nuestra grupo. El 
tipo de soluciones que experimentamos y 
buscamos parece estar bastante cerca de las 
propuestas desarrolladas por el movimiento 
de la anarquia. Por supuesto que hay muchos 
atajos, amalgamas y cliches acerca de la 
anarquia, y es una referenda diffcil de traer a 
nuestros dias, pero puede ser una interesante 
fuente de inspiracion y comparacion. 

Crear arquitecturas internas temporales con 
relacion a necesidades y situaciones especificas 
era parte de la constante renovacion de 
nuestras herramientas. El uso de escalas 
efimeras era una manera de hacer que las ideas 
viajaran y evolucionaran a traves de muchos 
cfrculos de gente, y tambien era un proceso de 
empoderamiento para tomar decisiones. 
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A traves de las escalas experimentamos 
las posibilidades de compartimentar, y empe- 
zamos a sustituir la idea de frontera, por la de 
membrana. 

Aquello que podemos considerar una linea 
hermetica dividiendo dos areas (frontera), 
tambien puede ser visto como una zona 
de paso entre dos dominios, que puede ser 
hermetica, si, pero que tambien puede estar en 
funcion de diferenciar las areas para hacerlas 
complementarias, mas que para dividir u opo- 
ner. Como celulas dentro de nuestro organismo, 
adaptandose en tiempo real al transito entre 
estos dos lugares, permitiendo que la homeos- 
tasis ocurra, siendo capaces de transformar la 
exclusion en sinergia. Las fronteras adminis- 
trativas entre paises o dentro de ellos tienen 
funciones similares de filtracion y modulacion, 
y podrfan idealmente trabajar en esa direccion, 
pero frecuentemente se vuelven una fuente de 
exclusion, miedo y desigualdad. De cualquier 
modo, es importante notar que una h'nea 
divisoria puede ser usada por motivos distintos: 
dividir o distribuir, preservar privilegios o per- 
mitir sinergia, generar antagonismo u organizar 
las funciones de un sistema mas amplio. Todo 
depende de las intenciones a las que sirva. 

Tras haber nacido como una comunidad 
efimera, aprendimos a modularnos para res- 
ponder a nuevos retos de acciones concretas 
dentro de un contexto dado. 

Continuara... 
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Los elementos esenc 
seran la ironia, 



Me estas pasando 



el avion 



Jihyun Youn y Joao Bento 

Lo que necesitas para realizar este performance 
2 performers 2 paginas de esta publicacion 

1 cigarro 1 encendedor 

Indicaciones para el performance 

Corta esta pagina y la siguiente. 

Juntate con tu companera/o en el centra del espacio y lean estas instrucciones alternandolas con 
las de Respiracion de Ben (instrucciones abajo). 

Sientense en el piso y hagan un avion como se muestra en el dibujo (al reverso): Instrucciones para 
hacerel avion. 

Cada uno/una tome 10 pasos de distancia desde el centra del espacio hacia atras (alejandose del 
otro), y realicen las instrucciones de Respiracion de Ben (pasos del 1 al 5). 

Tirar el avion hacia tu companero intentando que ambos aviones se encuentren en el aire. 

Despues de unascuantas veces, haz una bola de papel con el avion ytfrala hacia el otro performer 
(preparando una batalla). 

Empieza la pelea con tu companera/o, tratando que alguno de los dos vaya al suelo. 

Fumense un cigarrojuntos. 

Instrucciones de Respiracion d e Ben 

1. Empieza con una respiracion profunda hasta que tus dedos tiemblen. 

2. Aumenta la velocidad de tu respiracion. La respiracion se vuelve poco profunda. 

3. Construye una identidad y permite que la respiracion se propague al extreme 

4. Aguanta la respiracion y muevete. 

5. Repite lo mismo de otra manera. 
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A 



Instrucciones para hacer el avion 



1. Dobla hada abajo 
tosdosingJcsEupefloreE 



2. DoHa el papel a la rritad en la lines central 






3. Doblaca&a fecit cam 
seveaquf 



4, Tu avkindebcfiado vqrseasi 






Lo que necesitas para realizar este performance 
2 performers 2 paginas de esta publicacion 

1 cigarro 1 encendedor 

Indicaciones para el performance 

Corta esta pagina y la anterior. 

Juntate con tu compaiiera/o en el centra del espacio y lean estas instrucciones alternandolas con 
las de Respiracion de Ben (instrucciones abajo). 

Sientense en el piso y hagan un avion como se muestra en el dibujo (al reverso): Instrucciones para 
hacerel avion. 

Cada uno/una tome 10 pasos de distancia desde el centra del espacio hacia atras (alejandose del 
otro), y realicen las instrucciones de Respiracion de Ben (pasos del 1 al 5). 

Tirar el avion hacia tu compaiiero intentando que ambos aviones se encuentren en el aire. 

Despues de unas cuantas veces, haz una bola de papel con el avion y tfrala hacia el otro performer 
(preparando una batalla). 

Empieza la pelea con tu compahera/o, tratando que alguno de los dos vaya al suelo. 

Fumense un cigarro juntos. 

Instrucciones de Respiracion d e Ben 

1 . Empieza con una respiracion profunda hasta que tus dedos tiemblen. 

2. Aumenta la velocidad de tu respiracion. La respiracion se vuelve poco profunda. 

3. Construye una identidad y permite que la respiracion se propague al extremo. 

4. Aguanta la respiracion y muevete. 

5. Repite lo mismo de otra manera. 



A 



Instrucciones para hacer el avion 



1 . DoWa hacia abap 
lEsdosangLtossuperiofEE 



I 

2 DoMaeipopeJaiarrtlaclenlaliieaoentral 





3. Dotila cafla lado como 
seveaopF 




4. Tu avion deberfa de vefse asi 





iales de nuestra poesia 
la ternura y la rebelion 

Franco Berardi «Bifo», Manifiesto Posfuturista 



La conferencia-performance 



pa 



un 
nora 

m 9 

* * * X^ arte reflexion lenguaje mediacion post- it s 

Ana V Monteiro moderno-fordista-post-industrial discurso 

experiencia codigo abierto i m p o s i b i I i d a d 
compartir conocimiento poder estructura 
evidentia notas i n ves t i g a c i 6 n i n f o r m a c i 6 n 
crftica iquien?/ ;como?/ jdonde?/ ;cuando? 
a u to b i o g raf ia/a u t of i cc i 6 n vida/arte bla, bla, 
bla memoria d e - re - co n st r u cc i 6 n paradoja 
yo/nosotros representacion ambigiiedad «no 
al espectaculo» incertidumbre dispositivo 
relacion presentacion/representacion 
institucion Stabilo 

La pretension de este texto, lejos de agotar el tema que trata, radica 
en pensar, a traves de la conferencia-performance, la practica en 
relacion a la produccion de arte contemporaneo, sus especificidades, 
implicaciones y problematicas. 

Al elegir una forma especffica como punto de referenda, este 
trabajo comienza por plantear las siguientes preguntas: 

iAcaso la emergencia de las conferencias-performances es sinto- 
ma de un cambio de paradigma? 

iQue medios esteticos y formales emplea la conferencia- 
performance para establecer su modus operandi especifico? 

iSon el arte contemporaneo y el performance producto de la 
fascinacion por los objetos y las experiencias esteticas? 

iComo puede relacionarse el arte con la produccion de conoci- 
miento? 



CONTEXTOS 

«No es seguro que la cuestion iQue es...? sea una buena pregunta para descubrir la esencia o la Idea. Puede 
que las preguntas del tipo ^Quien? iCuanto? iComo? £D6nde? ^Cuando? sean mejores». 

Gilles Deleuze, El metodo de la dramatization 

En la tradicion clasica del arte, la cognicion, el entendimiento y la formacion estaban incluidos en 
la practica y el gozo artisticos. En la epoca de la llustracion, una de las bases de la legitimacion de 
la produccion artistica fue la instauracion del rol del arte como una actividad que debia «instruir 
y entretener», algo que comunica conocimiento a traves del filtro de la experiencia estetica. El 
modernismo rompio con esta tradicion, estableciendo un nuevo paradigma que consiste en 
percibir el arte en tanto arte, como una actividad social autenoma y completamente basada en su 
propio lenguaje: «la idea de un arte puro que no solo rechaza cualquier funcion social, sino tambien 
toda determinacion por un pretexto de orden objetual» (Benjamin). 

Sin embargo, en las decadas de 1960 y 1970, el arte contemporaneo renovo su interes por el 
«mundo exteriors. 

Desarrolladas en los anos sesenta como un subgenera del performance en las artes visuales o 
artes vivas (aunque el termino concrete fue introducido en el campo del arte durante los noventa, 
a traves de la danza contemporanea), las conferencias-performances nan sido utilizadas en otros 
contextos como la academia, el teatro, la musica o la coreografia, un hecho que senala su caracter 
interdisciplinario. 

Chris Burden, Yvonne Rainer, Robert Morris, Joao Fiadeiro, Sharon Hayes, Jerome Bel, Andrea 
Fraser, Ivana Muller, BHQF (Bruce High Quality Foundation), Xavier Le Roy son solo algunos de los 
nombres de artistas que han recurrido a esta forma en su practica. 

Muy poco se ha escrito sobre la historia de las conferencias-performances, aun cuando el 
nacimiento del «artista parlante», al menos en el contexto de las artes visuales, se ha fijado en la 
obra Como explicar los cuadros a una liebre muerta (1965), de Joseph Beuys. En esta obra, Beuys, 
en aparente dialogo con una liebre muerta, pasa de una obra de arte a la siguiente en una exposicion 
que aborda simbolicamente los discursos artisticos. Este performance forma parte de su pro- 
yecto del concepto de arte ampliado, la Escultura Social, que funcionaba como ilustracion del 
potencial del arte para transformar la sociedad utilizando el lenguaje como uno de sus medios, 
o como se lee en David Levi Strauss (en Midler): «La teoria de la Escultura Social de Beuys surge 
cuando reconoce que el nucleo de la escultura es la transformacion de la materia o la sustancia. 
Si incluimos en nuestra definicion de la materia la sustancia real del pensamiento o la expresion, 
entonces la transformacion tambien puede incluir el pensamiento, el lenguaje y la sociedad». 
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Adelantemos de 1 965 a 1 989, 24 afios despues del performance de Beuys, Andrea Fraser, en el 
corazon de la ola critica institucional, crea el performance titulado Museum Highlights:A Gallery Talk, 
en el que revela como diversos desplazamientos contextuales dentro del aparato museografico 
ejercen influencia sobre la recepcion del espectador al utilizar una guia del museo para abordar 
todo, desde un bebedero hasta una tienda de regalos, en un lenguaje curatorial extremadamente 
elocuente. Asi, al desvelar los mecanismos politicos y financieros por los que opera el museo, este 
deja de ser un espacio neutral en el que uno se adentra en una experiencia cultural y comienza a 
ser mas bien un lugar donde se prescriben relaciones sociales y de poder. 

Ambos, tanto Beuys como Fraser, parecen senalar un cambio de paradigma en el discurso 
artfstico.Alvolverseautoreflexivos,losartistasahorasonduenosdeldiscursoyeligencontextualizar 
el arte a traves de aseveraciones de distintas maneras: «Ahi donde Beuys se concentra en alimentar 
una comunidad dentro de la cual hablar sobre la practica arti'stica, Fraser limita su trayectoria a las 
relaciones subjetivas y objetivas dentro de la esfera del museo.» (Archey) 

Jerome Bel, en Veronique Doisneau (2004) construye un solo durante el cual una bailarina habla 
al publico sobre su vida y su carrera como sujeto en la Opera de Paris, exponiendo sus opiniones y 
mostrando extractos del repertorio. 

Aqui, la forma de conferencia-performance recurre a lo biografico para revelar formas de 
construccion social y el microcosmos del escenario reflexiona sobre como se distribuyen los roles 
en la sociedad, poniendo en escena «una intervencion anarquica dentro de uno de los sectores 
mas jerarquicos de la industria de la danza.» (Ramsay) 

Esto solo explora una estrategia deconstructiva de la presencia performatica al perturbar «las 
expectativas convencionales sobre la presencia carismatica proyectada por la bailarina de un solo» 
(Ramsay), estrategia que Neva en si una agenda de emancipacion, o en palabras de Bel: «Se trata de 
saber en que estas participando. No ser alienado. Saber lo que haces, a que pertenece y que estas 
representando.» (en Midler) 

El formato reflexivo de la conferencia-performance, que fue usado en primer lugar como 
un medio artfstico para poner en cuestion conceptos establecidos de la obra de arte y de los 
mecanismos del contexto artistico, parece haberse convertido en una forma reconocida de 
expresion artistica. Liberada de una perspectiva arte-centrista, la conferencia-performance puede 
ser usada de diferentes maneras, en multiples contextos y con muchos propositos, sin presentar 
un marco conceptual unificado. 
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PRACTICA DE COMPOSICION 

Antes de abordar la conferencia-performance como una practica de composicion, me parece 
necesario proponer una definicion de composicion. Aparentemente, el concepto de composicion 
ha perdido su caracter especffico de una disciplina artistica particular para convertirse en un 
concepto mas comprensivo dentro del espectro artfstico. Este hecho puede estar relacionado 
con las intersecciones y la difuminacion de las fronteras disciplinarias que surgio dentro de las 
practicas artisticas en la segunda mitad del siglo XX. Asi pues, el texto ya no es necesariamente 
el eje central del teatro, as( como la danza no es necesariamente el eje central de la coreografia, 
y la produccion de un objeto material no es necesariamente el eje central de la practica de las 
artes visuales. En este sentido, creo que la definicion etimologica de la palabra composicion es 
hoy suficiente tanto para definir como para abarcar diferentes practicas artisticas en general. La 
composicion connota la «accion de combinar» o un «poner juntos» materiales o informacion. Esta 
definicion refuerza el proceso por el que diferentes elementos son dispuestos o colocados en 
relacion los unos con los otros a fin de constituir una obra cohesiva. Su componente organizativo 
parece centrar la atencion en el «como», en el proceso de toma de decisiones, mas que en el «que», 
la sustancia de los materiales que son usados. 

La conferencia-performance podrfa considerarse como un genero o un formato entendido 
como un plan para la organizacion de una produccion especifica, en otras palabras, una 
forma especifica de componer con implicaciones particulares a pesar de su multiplicidad de 
manifestaciones. Como hemos observado en los ejemplos proporcionados en la seccion anterior, 
la conferencia-performance parece ser un formato heterogeneo, lo que significa que involucra 
no solo distintas disciplinas, sino diferentes enfoques con diferentes propositos. No obstante, es 
posible identificar algunos aspectos que parecen recurrentes en esta practica. 

Janine Hautal hace una sugerencia de diferenciacion provisional para las relaciones entre 
conferencia y performance: «7J el performance como conferencia; 2,) paralelizacion;3J instalacion; 
4) mezcla; y 5) mutua infiltracion de performance y conferencia.» (Hautal) En el primer caso, los 
artistas toman la postura de cientificos al copiar las convenciones de una conferencia cientffica; 
en el segundo caso, ambos formatos operan en yuxtaposicion; en el tercero, la separacion de 
conferencia y performance se refleja en la disposicion espacial; en el cuarto, hay una mezcla de 
ambos; y, finalmente, en el quinto, hay un entrelazamiento. 

Regresando a distinciones mas generales, el artista que opera en las fronteras entre conferencia 
y performance tiende a incluir elementos auto reflexivo, analisis social, formas de discusion, 
presencia «no espectacular», etcetera. 
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En anos recientes, particularmente en el contexto de las artes performativas, las conferencias- 
performances pueden incluir diferentes medios en su estructura: imagen, movimiento, musica, 
video, etcetera. Un ejemplo es la conferencia-performance de Keith Hennessey «Crotch: All 
the Joseph Beuys References...* (2009), donde Hennessey aborda temas del arte, la historia y la 
referenda utilizando medios como la cancion, la instalacion y el movimiento. Otro aspecto que 
vale la pena subrayar reside en el hecho de que la gran mayorfa de las conferencias-performances 
son solos y no es extrano que el interprete coincida con el conferencista-performer. 

Frecuentemente, quienes intervienen se dirigen al publico bajo la forma de una platica abierta 
que a menudo traslada un componente estetico: pulpites, mesas, diapositivas, retroproyecciones, 
pizarrones, videoproyecciones, computadoras, etcetera, pueden ser algunos de los elementos que 
se usan claramente. 

Sin embargo, esta estetica DIY {Do It Yourself, hagalo usted mismo) aparentemente modesta 
y pragmatica, incluye muchas veces no solo una articulacion y elocucion claras, sino un 
performance cuidadosamente delineado y construido. A este respecto, los aspectos de oralidad 
como la produccion de efectos de sonido y ritmico, asi como el tratamiento visual y el componente 
grafico del lenguaje pueden ser tornados en cuenta. De hecho, uno de los aspectos centrales que 
parece estar presente en la mayor parte de los acercamientos a la conferencia-performance reside, 
en cierto nivel, en el uso del lenguaje. A este respecto, parece relevante mencionar el trabajo 
de J. L. Austin que subvirtio las fronteras disciplinarias entre filosofia y linguistica. Una de las 
consideraciones principales de su teori'a consiste en lo que el llama enunciados performativos. 
Estos toman la forma de oraciones que no solo dicen o describen algo, sino que llevan a cabo 
una accion. Un ejemplo clasico es la oracion «tomo a esta mujer por mi esposa», que, dicha en 
el contexto de una ceremonia nupcial, se convierte en una accion que cambia el estatus de los 
actores involucrados. Es por estas acciones, a traves del lenguaje, que el sujeto se constituye, que 
sus intenciones comienzan a formar parte de las intenciones del mundo y viceversa. 

Las conferencias-performances recurren a la performatividad del lenguaje y sugieren asi que 
decir puede ser hacer. 

Sin embargo, el lenguaje no abarca la experiencia entera. Asi, parece existir un exceso entre la 
enunciacion y la experiencia, una asimetria entre lo que se dice y lo que sucede o se muestra (o 
comosucedeosemuestra). Esta tension puede estar cargada del impetu del pensamiento. En esta 
discrepancia o perturbacion parece radicar una estrategia de composicion utilizada en algunas 
conferencias-performances. Product of Other Circumstances (2010), de Xavier le Roy, utiliza un 
enfoque documental, alternando la descripcion oral de un proceso creativo con su demostracion 
o recreacion a traves del movimiento. Este tipo de enfoque no solo utiliza el lenguaje con el 
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fin de comunicar de una manera lineal y quizas reductiva, sino que incluye el cuerpo, tanto en 
su experiencia sensible y perceptiva como en su presencia fenomenologica y semiotica, como 
elemento generador de significado. Este vagabundeo entre ordenes perceptivos, entre el lenguaje 
y la experiencia corporal, puede generar potencialmente varias capas de pensamiento, afeccion 
y lectura. 

Aqui, podrfa ser relevante traer a colacion brevemente un aspecto nodal que acompana a 
distintas practicas de composicion y que parece ser de la mayor importancia en la creacion de 
conferencias-performances: la dramaturgia. Si la composicion tiene una relacion cercana con la 
forma, la dramaturgia tiene una relacion cercana con el contenido o la produccion de significado. 
Aqui, lo dramaturgies es entendido como la capacidad potencial de leer significados en el proceso 
de composicion o, como Andre Lepecki lo escribe: «la tarea de organizacion imaginativa con el fin 
de comunicar.» (en Van Imschoot) 

En las conferencias-performances las capas de informacion y experiencia parecen ser un punto 
crucial de una forma que, a traves de distintas aproximaciones, apunta a abarcar experiencias 
productivas tanto esteticas como cognoscitivas. «Es, antes bien, la manera en que la construccion 
precisa de la forma sirve para retenery diseminarel mensaje, el significado y el impactodirectode 
la verdadera sustancia de una obra de esta naturaleza: pensamiento progresivo.» (Milder) 

Sin embargo, muchas conferencias-performances no apuntan a diseminar un mensaje 
especffico (como los ejemplos de obras de Jerome Bel y Xavier Le Roy mencionados arriba), sino 
que su interes radica en como se colocan los elementos y participantes mismos de la situacion 
o como entran en relacion los unos con los otros, como Joris Lacoste expresa en una entrevista: 
«Partimos de una proposicion simple: considerar la representacion no como un contenido, sino 
como la relacion entre quien actua y quien mira.» (Gateau) 

UN PANORAMA 

La manera en que la percepcion sensorial se organiza, el medio en el que acontece, 

esta condicionado no solo natural, sino tambien historicamente. 

Walter Benjamin, La obra de arte en la epoca de su reproductibilidad tecnica 

Las conferencias-performances surgieron en un contexto de practicas que intentaban alterar 
los h'mites de la produccion, ejecucion y recepcion asociadas con diferentes disciplinas mediante 
la exploracion de las esferas artfstica, social e individual. 
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Hoy dfa, con el advenimiento de Internet, las redes sociales, las iniciativas de codigo abierto, los 
performances contemporaneos reintroducen la figura del artista-ponente como agente cultural, 
observador del discurso critico en una apelacion directa al publico. 

Hoy en dfa, las fronteras entre el aprendizaje, la informacion, el gesto estetico, la accion politica 
y el entretenimiento se vuelven cada vez mas ambiguas. 

Las conferencias-performances se inscriben dentro de este contexto, y son tanto un producto 
como aquello que lo produce, un reflejo y una reflexion sobre lo que puede llamarse una sociedad 
del conocimiento o la informacion: «una sociedad en la que la creacion, distribucion, difusion, 
uso, integracion y manipulacion de la informacion es una actividad economica, politica y cultural 
significativa.» (Wikipedia) 

Este contexto refleja un cambio de paradigma en relacion con el artista. Este, que atraviesa por un 
abrumador proceso de individualizacion y ya no es autonomo respecto de las condiciones sociales 
e historicas, se vuelve reflexivo, busca tener un rol activo, critico y responsable en la sociedad. 
Bajo la influencia de la teoria posmoderna, los movimientos de democracia directa, el feminismo 
queer, la cultura popular, etcetera, el arte parece haber perdido en gran medida su encanto para las 
propuestas esteticas y se intereso en las experiencias de produccion de conocimiento. 

El reconocimiento de la imposibilidad de separar el arte de la forma en que se produce y de los 
metodos de trabajo como aquello que no solo determina la estetica escenica, sino que tambien 
crea oportunidades de produccion ideologica y significado, llevo a la reconceptualizacion del rol 
del artista como agente politico. 

Inmerso en la produccion inmaterial de informacion que caracteriza a las sociedades 
neoliberales, el artista se convierte en un virtuoso por el uso de sus habilidades lingui'sticas o, 
como afirma Paolo Virno: «La obra postfordista es virtuosa y se volvio virtuosa cuando se volvio 
lingiifstica y comunicativa.» (Sonja) 

En este contexto, la articulacion entre teoria y practica se convierte en una de las facetas 
dominantes de la produccion artfstica «... y verter el propio trabajo en palabras es parte de la 
habilidad requerida para llevarlo a cabo.» (Benjamin) 

En relacion con esto ultimo, aparecen algunas preguntas relacionadas con la realizacion en 
general del performance contemporaneo y de las conferencias-performances en particular: 

iCuales son las posibilidades de la relacion entre teoria y practica dentro del campo artistico? 

^No existe el riesgo de que la practica artistica se vuelva indistinguible del dominio de las 
habilidades discursivas? 

Si el capitalismo tiene la habilidad de asimilar la cri'tica, ^no existe una paradoja en la critica 
institucional inherente a muchas conferencias-performances? 
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iDe que maneras puede operar el arte junto con el conocimiento en relacion al flujo de 
informacion diseminado por la via de los nuevos medios: las redes sociales y las iniciativas de 
codigo abierto? 

Una de las dificultades encontradas durante la realizacion del presente trabajo reside en 
la aparente falta de teorizacion sobre esta practica performativa particular, lo cual constituye 
simultaneamente un problema y un desafio. 

Este hecho podria indicar el caracter marginal o periferico de esta manifestacion artistica, pese 
a su proliferacion, institucionalizacion y presencia en el programa de diversas entidades culturales: 
universidades, teatros, galerias, etcetera. En relacion con este hecho, se pueden plantear diversas 
preguntas: 

^Acaso la falta de diseminacion teorica es un sintoma de una practica que ha sido socavada por 
las esferas dominantes de produccion artistica y de conocimiento? 

lO propone la conciencia de que una teoria no puede abarcar todas sus variantes y, en este 
sentido, una definicion formal de la conferencia-performance no podria representar todos los 
casos y contextos de la experiencia? 

Cargada tanto de posibilidades como de problematicas, el cruce de diferentes disciplinas y su 
heterogeneidad de enfoques y medios parecen constituir sus caracteristicas mas palpables. 

Entre el lenguaje y la accion, la reflexion y la ficcion, la conferencia-performance yace en un 
area porosa, trayendo a colacion y poniendo en duda las relaciones entre arte, vida, investigacion, 
diseminacion, politica, relaciones sociales, experiencia y produccion de conocimiento. 
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Pun 
to de 



■HmEl 



Preguntas y respuestas 



/////iCual es tu punto de salida? 

//////////iCuando vislumbras el final? 

/////iQue comienza y que termina cuando concluyes un trabajo? 

//////////iTiene mas valor el producto que el proceso? 

Ill// iComo influyen en tu trabajo las fechas Ifmite? 

//////////iQuedejasatras? 



JUAN FRANCISCO MALDONADO 

I'M NEVER GONNA DANCE AGAIN (GUILTY FEETTHEY 'VE GOT NO RHYTHM) I Nunca volvere a 
bailor (los pies culpables no tienen ritmo) 

Hay un punto de salida cuando pienso que la obra esta terminada. Es una decision medio 
arbitraria y medio intuitiva. Creo que depende de distintos factores, pero me parece importante 
detenerse, hacerse a un lado, permitir que se transforme en algo externo a mi. Es ahf que comienza 
otro proceso, aquel de readaptar la obra una y otra vez, de acuerdo a intereses que cambian 
constantemente. Generalmente esto tiene que ver mas con un cambio de angulo y de foco que 
con la estructura en si: icomo relacionarme con algo que ya esta hecho, con algo que no soy yo? 
El «valor» es un termino muy amplio, pero puedo decir que un producto se puede vender mas 
facilmente que un proceso, a menos que el proceso se transforme en producto, como un reality 
show, por ejemplo. 

ALINE KRISTIN MOHL 

Creo que una critica negativa e improductiva fue la causa de que muchos artistas jovenes se 
convirtieran en una generacion de «trabajos en proceso». 



ANA TRINCAO 
Pregunta dificil. 

Para mi no hay un punto de salida, sino mas bien una dependencia constante con el trabajo. 
O quizas el punto de salida sucede exactamente cuando ese compromiso es llevado mas lejos. En 
lugar de pensar con la logica de la «obra como producto», yo trabajo en una practica discursiva 
constante. A veces esto se complica, porque siento que descarto el producto de mi investigacion. 
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Lo que resulta realmente complicado es encontrar el protocolo por seguir. ^Detras?... Si, siempre. . . 
perono necesariamente... Las cosasimportantes siempre regresany siempre encuentran su lugar 
para ser acogidas de nuevo. 

BENJAMIN KAMINO 
Son muchos. 

A veces simplemente me aburro y sigo adelante, en ese caso no hay un final formal, ningun rito 
o ritual, solo un dejar ir. 

A veces me canso y me quedo dormido, y cuando me despierto la cosa se ha ido, el trabajo 
mismo me pasa de largo. En esos casos me siento triste y arrepentido. No tome la cosa seriamente, 
no le di el suficiente respeto. 

A veces me enojo y tiro la cosa como trozos de papel. Luego, normalmente termino limpiando 
mi cuarto. 

Lo mas comun es que nunca acabo las cosas, sino que las sigo moviendo frente a mi, 
estructurandolas y re-estructurandolas, como cuando convences a tus padres de permitirte dejar 
armado tu juguete de Lego porque estas construyendo una ciudad en tu cuarto. 

Tengo muchas ganas y mucho miedo de guardar las cosas y comenzar de nuevo. 

One should begin from the beginning again. (Uno deberia de comenzar desde el principio 
otra vez.) 

ALMA QUINTANA 

iQue es la historia? i Es tomar una perspectiva sobre los eventos pasados que nos unen con nuestro 
presente? ^Como reunimos todo lo que hemos hecho/producido/experimentado? ^Seguira 
resonando? ^Como podemos construir lo que somos desde el «presente»? 

Se dejan huellas, muchos deseos y preguntas quedan incumplidos. Terminar algo se reduce a 
una decision. Una eleccion de no ir mas lejos, de no seguir invirtiendo porque los deseos internos 
han cambiando repentinamente, las posibilidades ya no son fiables. Creo en un tiempo interno 
claro -una percepcion profunda del dialogo entre el afuera y el adentro, que hace visible una 
diferencia entre inversion y retirada. 

Algo interesante es pensar de que manera mantienes una estrecha comunicacion hacia tu 
contexto especifico, hacia el terreno que generas para desarrollar tu trabajo/practica (hacia 
ti mismo). 

Tambien existe una linea de tiempo determinada por estructuras externas: fechas de h'mite, 
festivales, teatros, o la programacion de espacios alternatives. Para mi tiene que ver fundamen- 
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talmente con direcciones, dialogos y elecciones. El proceso por si mismo produce significado, este 
significado-producto se puede conectar con un valor economico. De tal manera que cualquier 
paso del proceso puede potencialmente ser un producto en si mismo. Para mi, documentar casi 
todo lo que sucede es fundamental. 

ESTHEL VOGRIG 

Siento un punto de salida cuando hay algun espectador. Puede ser un amigo, un invitado o un 
publico que esta pagando por su boleto y puede suceder en cualquier momento a lo largo del 
proceso. Aunque la «comunicacion» o situacion se plantee de manera horizontal, cuando uno 
presenta su trabajo generalmente es quien comienza la conversacion. 

El punto de salida es cuando puedo percibir la reaccion de quien esta frente a mi, cuando lo 
que he estado trabajando es compartido. Despues, puedo cambiar la obra por completo o no 
volverla a presentar nunca, eso no importa. Definitivamente, hay un cambio importante entre 
las circunstancias de un proceso personal y aquellas de una presentacion publica, no importa si 
trabajas solo o en colectivo. 

Por supuesto, un proceso no necesariamente encuentra una salida en una presentacion; es 
muy diffcil poder estar seguros de cuando algo realmente termina. Es como en la vida, a veces 
crees que has terminado, pasado o superado algo, y luego te das cuenta de que no es cierto. 

REGINA PICKER 

Regresando al libro Unendliche Geschichte, en Phantasia con cada deseo que se hace realidad, una 

parte de tu memoria se pierde. Asf que cada vez es mas diffcil encontrar la salida. 

En general, mis procesos terminan en una presentacion que podrfa definirse como el final de 
mi punto de salida. En general lo logro percibir como unafecha limitedeterminada, que meayuda 
a no perderme. Me pregunto si no tener un final es la naturaleza misma de un proceso, porque un 
final abre la siguiente puerta. 

VERA GARAT 

— Diferenciar el proceso del producto me genera cierta confusion, si tomo mi trabajo como un 
continuo que se abre en performances. Generalmente, un trabajo me Neva a otro, ya sea porque 
quierocontinuar un proceso o porque quiero diferenciar, cortar, cambiar o romper. Pero unode los 
puntos objetivos del trabajo es el momento efimero de la presentacion de la obra, momento de 
comunicacion, de intercambio con el publico, y que opera como un nucleo denso, conciso, lleno 
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de informacion. Eso me Neva a estar cada vez mas estimulada por la composicion en tiempo real en 
la que la relacion con el publico es latente y construye el presente del performance. 

CRISTIANE OLIVEIRA 

Pensando en el final, quiza haya encontrado un comienzo: la catarsis es una buena manera de 
empezar. Encuentro un final cuando estoy intrigada, sorprendida o encantada. Cuando algo me 
molesta no he encontrado el final, aunque puede ocurrir. Cuando me siento bien con el trabajo, 
entonces he terminado, aun si la obra no es exactamente como la habfa idealizado. Me gustarfa 
delinear una diferencia entre imaginar e idealizar: imaginar permite que el proceso creativo se 
desarrolle, es dinamico y deja espacio para lo posible y para las transformaciones materiales. Es 
necesario estar abierto para aceptar las mutaciones del proceso. Yo pruebo distintas elucubraciones 
y deseos formales hasta que alcanzo la «forma perfecta». 

Experimentar. Me es necesario -distintos angulos, colores, personas. Introduzco siempre un 
elemento variable e inestable en mi practica, esperando que la forma cambie o se materialice de 
otra manera. 

Para mi, las fechas limite son necesarias; de no existir, mis obras nunca tendrian un final. 
Siempre decimos: «el tiempo no es suficiente». Es muy dificil lidiar con este elemento: el tiempo. 
En Interferencias cada uno tuvo un tiempo de proceso personal y juntos tuvimos un tiempo de 
proceso colectivo. Entonces ^quien es responsable de poner un fin a la experiencia? Y aun mas 
delicado es pensar: ^quien es responsable de finalizar el proceso creativo de una experiencia 
grupal? Algo mas: cada proceso es singular, aunque seamos las mismas personas o abordemos 
tematicas similares. Nada puede asegurar el exito de la experiencia. 

Luego de haber vivido distintas experiencias colaborativas, pude ver que lo que importa es lo 
que se logra alcanzar. No una obligacion o la amistad, ni tampoco el acuerdo. 

Acerca del producto y el proceso. Lo mas valioso depende de donde, cuando y para quien se 
hace. No siempre es necesario separar el producto del proceso. Si hago un video del proceso de mi 
obra es facil que pueda convertirse en un producto, pero la definicion de producto implica muchos 
otros aspectos. Por ejemplo, si estoy vendiendo mi proceso, este se convierte en mi producto. Esto 
depende de y esta relacionado con la manera en que posicionas tu trabajo en el mercado. 

MARTA SPONZILLI 

Las fechas limite y de presentacion afectan mi proceso porque me obligan a encontrar un final 
que, probablemente, no es el final del proceso. El punto de salida es un momento interesante, 
porque refleja hasta que punto he tornado conciencia del material que he estado trabajando. 
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El final probablemente Mega cuando pierdo interes en la obra. Esto no incluye los momentos 
en los que me trabo o entro en una crisis, y tampoco impide que pueda regresar a la obra en otro 
momento. 

CAROLINA GUERRA 
La luzal final del tunel. 

Se cuando termino el trabajo de estudio y tengo que estrenar, porque veo una luz blanca 
brillante al final del tunel. 

El punto de salida lo veo cuando creo que ya esta terminado el trabajo de estudio. Esto es 
totalmente arbitrario y un poco intuitivo, ya que pienso que todas las obras son infinitas y que 
luego de estrenadas siguen mutando y cambiando una y otra vez. Obviamente, a veces hay 
deadlines y uno saca la obra medio cruda del horno. Espero que ya no me pase esto porque no me 
interesa cenir mi trabajo a los deadlines. He tenido procesos de trabajo en estudio sin salir a escena 
durante un alio y medio. Tambien, a veces llego a odiar tanto lo que estoy haciendo que me lo 
quiero sacar de arriba y cambiar a otra cosa. 

JOAO BENTO 

Normalmente una «fecha lfmite» es un buen motor para comenzar o terminar. Para mi no es facil 
concluir un trabajo, lo hago porque es necesario tener un final, aunque sea momentaneamente. 
Considero mi trabajo como algo organico y en movimiento, algo que esta constantemente en 
construccion y en proceso. 

Dejo atras las relaciones y las experiencias. En este proyecto en particular tengo recuerdos de 
un proceso que definitivamente fue mas importante que el producto. 

SANDRA GOMEZ 

Muchas veces no veo el final de una pieza. Cuando termina un proceso creativo con una pieza 
y cuando se decide que esta ha culminado, son dos momentos diferentes, sin embargo en esos 
dos momentos termina un ciclo y empieza un mundo de posibilidades tanto para el creador/ 
creadores/interpretes como para el publico. 

Tanto el proceso como el resultado tienen el mismo valor, es tan importante el producto como 
el proceso. Pero es el producto el que da la cara por el proceso. Se podri'a decir que el proceso es 
muy importante para quienes estan en el, pero hay que saber que para el publico lo importante 
es loque ve. 
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Mucha gente trabaja mejor con la presion de una fecha h'mite y le da buenos resultados. No 
es mi caso particular. Lo que dejo atras al terminar un trabajo es la inquietud acerca de algo, y al 
mismo tiempo se generan nuevas preguntas que generan nuevos intereses. 

HRAFNHILDUR EINARSDOTTIR 

Para mi, diffcilmente existe un punto de salida. A menudo siento mucha dificultad para dejar un 
trabajo y creo que mis obras nunca estan terminadas. Siempre hay una manera de profundizar en 
el desarrollo de una obra, que conduce hacia una nueva direccion o incluso hacia una obra nueva. 
Si bien los plazos usualmente me empujan a concluir una obra, prefiero pensar que no termina 
en ese momento. Una presentacion publica puede parecer un final, pero presentarse frente 
a un publico abre una nueva puerta y aporta nuevas dimensiones a la obra. El proceso es mas 
importante que el producto y parece que nunca termina, el «producto final» no es mas que otra 
parte de un continuum. 

HELENA STENKVIST 

El final de un proceso solo tiene que ver con plazos, finales de residencias y estrenos. La cantidad 
de trabajo debe relacionarse con esos parametros para que cualquier cosa pueda existir cuando tu 
lo necesites. Siempre queda algo por decir. Creo que un proceso nunca termina. Lo performativo 
no trabaja de manera aislada en relacion al resto de las cosas que haces, y lo que sea que hagas 
informa tu practica o hasta puede ser tu practica. Cuando estrenas un trabajo, simplemente pasas 
a otra etapa de tu proceso: la obra se convierte en un producto con el cual tienes que relacionarte 
y pierde una parte de sus infinitas posibilidades. 

NURIA FRAGOSO 

El final de un proceso solo tiene que ver con plazos, finales de residencias y estrenos. La cantidad 
de trabajo debe relacionarse con esos parametros para que cualquier cosa pueda existir cuando tu 
lo necesites. Siempre queda algo por decir. Creo que un proceso nunca termina. Lo performativo 
no trabaja de manera aislada con relacion al resto de las cosas que haces, y lo que sea que hagas 
informa tu practica o hasta puede ser tu practica. Cuando estrenas un trabajo, simplemente pasas 
a otra etapa de tu proceso: la obra se convierte en un producto con el cual tienes que relacionarte 
y pierde una parte de sus infinitas posibilidades. 
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ANA MONTEIRO 
— iNo hay salida? 

Creo que sufro de un cierto delay (retraso). Tengo la impresion de que cuando hago o veo un 
performance, el proceso en realidad comienza despues de la presentacion. El producto esta antes 
del proceso. 

Existe la intensidad de la experiencia consumible aqufy ahora y luego las huellas: ^Que se queda? 
iCuales son las preguntas subrayadas? £C6mo afecta? No me refiero aquf a la documentacion o al 
analisis crftico. Me refiero a lavar los platos o conversar sobre «nachos» con alguien y al apartar la 
mirada del arte, darse cuenta de algo al respecto. 

Estoy interesada en las propuestas que trabajan en diferentes niveles de accion y demandan 
un cierto tipo de (in)determinacion tanto del creador como de los espectadores, una especie de 
continuidad que no es lineal. 

Partiendo de esto, no me hace ningun sentido la idea de «punto de salida», dado que es inasible 
y esta ocurriendo todo el tiempo. 

Pienso en performance como un medio sin un fin. 

Por supuesto que operamos dentro de las exigencias y limitaciones de unos modos de 
produccion determinados, que son parte intrfnseca del trabajo que hacemos. Por lo tanto, entablar 
un dialogo creativo con esas condiciones, reconocerlas, rasgarlas, es parte del trabajo tanto como 
ponerse los sweat pants. 

CRISTINA GOMEZ 

Como creadora, el proceso creativo y el producto final son igual de importantes; como publico 
valoro mas el resultado. Personalmente, funciono con plazos, en todos los procesos creativos 
surgen dudas respecto a cual es la mejor manera de contar eso que se quiere contar. En general 
surgen mas preguntas que respuestas, por eso, tener plazos, para mi, es un aliciente mas que 
un impedimento, pues me ayuda a ir concretando, acotando y finalmente proponiendo algo 
especffico. Algo que porotra parte no esta quieto ni es inamovible. Una vezterminada la creacion 
de una pieza, probablemente la presentaras varias veces, incluso alios despues de haberla hecho. 
Crear es como hacer un puzzle, pero de algo que desconoces, vas buscando piezas e intentando 
encajarlas y a veces es precisamente en la cuarta o quinta presentacion de un trabajo cuando te 
das cuenta de que hay una pieza que sobra o que en realidad tiene que ir en otro lugar. Por tanto, 
el proceso de creacion de alguna manera terminaria realmente cuando ya no se interpreta mas 
ese trabajo. 
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PIERRE-YVES DIACON 

La idea de «punto de partida» se impone sobre la idea de «punto de salida», y viceversa. La nocion 
arquetipica de «comienzo» tiene implfcita una sombra: la posibilidad de que algo termine. Esta idea 
se vuelca en distintos subconceptos como paso, fase, ciclo, entropfa, muerte, h'mites, resultado, 
revelacion exhaustiva, alcanzar, busqueda del momento final, el ultimo hecho cronologico, etc. 

Como para el «punto de partida», para el «punto de salida» la morfologia y los contenidos 
pueden potencialmentesercualquiercosa. Asicomo la dificultad de ubicar el final exactodealgo. 
Aun cuando un final sea aparentemente claro y preciso, siempre es posible cambiar el criterio 
usado y recorrer la escala de arriba a abajo entrando a las areas grises. Por lo tanto, un punto de 
salida puede parecer definitivo o temporal, natural o artificial, singular o multiple, verdadero o 
falso, formal o atfpico, redondo o anarquico, etc. 

Sin importar cual sea su aspecto o contenido, un punto de salida puede ser descrito por la 
funcion, el rol o el comportamiento que tiene en el proceso. Puede operar como: 

• Una inercia: no es un final real, solo un statu quo que permanece 

• Una interferencia: circunstancias impredecibles que imponen cambiar, retomar, parar o 
concluir un proyecto. 

• Una inmovilizacion: no hay mas posibilidades de movimiento, las fuerzas estan en equilibrio 
y se cancelan mutuamente; aumento maximo de la entropia; perdida progresiva del momentum. 

• Una tarea decisiva: mision o protocolo que se cumple en su totalidad. (Tipo de finalizacion.) 

• Un punto de llegada: alcanzar el objetivo inicial o actualizado. (Tipo de finalizacion.) 

• Un parteaguas: un alivio, una solucion, un giro repentino. (Tipo de finalizacion.) 

• Un deus ex machina: una intervencion de lo alto, un escape, un cambio en las reglas de 
organizacion, una manera de pasar por una situacion muy confusa sin resolverla. 

• Una real o aparente falta de exito: un error, una entrega, una rendicion accidental, una 
desilusion. 

• Una cuenta regresiva: una limitacion externa y programada; un game over. 

• Un analisis: una reflexion, una evaluacion, un rastreo, una autocrftica. 

• Una accion: un performance, destruccion, cambios irreversibles, una transmision, una 
publicacion, cruzar una frontera. 

• Una repeticion: confirmacion, regularidad, constancia, fiabilidad, dominio. 

• Un punto de partida: una ramificacion para abordar un nuevo proyecto o un siguiente ciclo; 
reiniciar el mismo protocolo; cerrar el cfrculo. 

• Una resonancia: espacios vacfos, fuera del marco, despues del proyecto, despues del efecto. 
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MAGDALENA LEITE 

Tengo muy pocos trabajos acabados en el sentido tradicional. Ultimamente, me cuesta mucho 
decir que un trabajo esta terminado, estatico. Considero que cada trabajo es un proceso dinamico 
que se condensa en la funcion o presentacion al publico, pero que sigue elaborandose y cambiando 
entre una presentacion y otra. Pienso que el proceso es igual de importante que la presentacion 
a un publico. 

NADIA LARTIGUE 

iAcaso es este el punto de salida? £Es el hecho de pensar al respecto lo que lo define? Porque 
hasta ahora no he podido ver nada parecido a un final. Una cosa se engrana con la otra, y con la 
siguiente, y con el ario siguiente. Un deadline es lo que me permite articular ciertas ideas, y ver 
como me posicionoante un tiempo. Esto es un deadline. Y voy tarde. 
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Mi propuesta 



para 
inter 
ferir 

Pierre-Yves Diacon 



Para la presentacion final de Interfencias 2010 en la ciudad de 
Mexico, decidimos realizar un performance colectivo con las siguien- 
tes reglas: 

• Cada uno de nosotros tendrfa 3 minutos para hacer lo que 
quisiera. 

• Cualquiera podia asociarse con alguien mas y sumar sus 
respectivos minutos, de manera que se pudiera hacer una escena/ 
acto/accion comun. 

• Tambien pedirfamos la participacion de otras personas para 
acciones especfficas dentro de nuestra propuesta (por ejemplo, 
teniamos varias escenas que implicaban a todo el grupo). 

• Una delegacion de 3 personas estarfa a cargo de editar todo el 
evento a partir de las escenas individuales. 

El proceso se llevo a cabo en pocos dfas: hubo un tiempo muy 
corto para que cada uno compartiera su idea, para formar los grupos, 
para trabajar en las propuestas, para mostrar los primeros esbozos 
y para elaborar la estructura global y, finalmente, conformar una 
propuesta conjunta. 

Decidi no usar mis 3 minutos, sino proponer algo que podrfa 
suceder de manera transversal «interfiriendo» las otras acciones. 



Por supuesto, explique que el objetivo no era destruir las escenas 
ni trabajar en contra de la construccion de la toda la propuesta, sino 
simplemente introducir un factor de incertidumbre que pudiera (en 
la medida de lo posible) enriquecer la composicion y crear una «lfnea 
roja» a lo largo del performance. 

En primer lugar,queria crear unjuego que se pudiera realizarentre 
nosotros por algunos dias y mas tarde durante el performance, pero 
esto resulta muy ambicioso debido al tiempo y a las circunstancias. 

Finalmente, propuse que sencillamente se siguiera el siguiente 
protocolo para interferir: 

• En cualquier momenta durante la presentacion seri'a posible 
escoger una consigna. 

• Junte las consignas que cada uno de nosotros escribio. 

• Se colocaron las consignas dentro de un sombrero que se ubico 
al frente del escenario en un lugar visible para el publico. 

• Las consignas no necesariamente debian realizarse despues 
de haberse sacado del sombrero. Tenian una funcion parecida 
a la del «comodfn». Cada uno realizaria la consiga en el momenta 
que sintiera que esta podrfa anadirle algo a la dramaturgia y/o a la 
situacion del momenta. Era posible que alguna consigna ni siquiera 
se llevara a cabo. Eran una herramienta de composicion, mas que 
una «obligacion». La unica restriccion fue no acumular demasiadas 
consignas y usarlas antes de sacar una nueva. De todas formas, 
esta regla no era rigida, y mas bien dependfa de la responsabilidad 
y discrecion de cada quien. La prioridad del juego era apoyar la 
presentacion y no estar restringidos por una serie de reglas. 

Durante el primer ensayo intentamos probar las interferencias 
encima de todas las escenas. Estas fueron muy invasivas y algunos 
de nosotros no siempre tenfamos la suficiente consideracion con lo 
que estaba sucediendo en escena. 

No obstante, este corto tiempo fue suficiente para entender y 
adaptarnos a la latitud del juego. Logramos, entonces armonizar la 
responsabilidad ysensibilidad de cada quien en el performance final. 
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Acontinuacion la lista de consignas que estuvieron en el sombrero 
durante lafuncion: 

Haz una danza en una esquina 

Sientate en las escaleras cerca del publico y canta (en voz baja) una 
cancion de cuna 

Di algo acerca de alguien 

Haz un escandalo 

Intenta llevarnos a todos a un lado del escenario 

Desmayate en las escaleras y quedate ahi por 1 minuto 

Tienes contigo a un animal imaginario 

Acercate a alguien 

Sonne a las personas 

Usa la palabra «banana» durante el performance 

Canta Besame mucho 

Estas desesperadamente buscando algo 

Actua hacia el fondo del escenario como si fuera el frente 

Ofrece «besos franceses» 

No te muevas durante una escena 

Haz algo que siempre haz querido hacer en escena 

Ve al escenario y haz algo 

Copia la accion o mision de alguien mas 

Dale amor a Ben 

Piensa que manana es el fin del mundo y actua en consecuencia 

Atraviesa el escenario llorando 

Besa a Ben en un momento apropiado 

Atraviesa el escenario (a lo largo de sus dos diagonales) en cuatro 
patas. 

Alguien esta intentando matarte. jjAtencion detras!! 

Invita a alguien a bailar contigo 

Encuentra un lugar en el teatro y baila virtuosamente 

Da rapidamente muchas vueltas y experimenta estar mareado 

Atraviesa el escenario intentando atrapar un mosquito 

Encuentra y toma la mano de alguien y si'guelo 
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En 2012, Interferencias sucedera 
en 3 paises: Mexico, Portugal y 
Austria. El grupo permanece igual 
que en 2010 y todos somos parte 
de la organizacion. 

El nomadismo es una condicion 
importante para esta investiga- 
cion. A traves de transitar por 
diferentes contextos y lugares 
expondremos nuestras acciones 
a una variedad de inputs que 
determinaran nuestros modos de 
organizacion. 
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Interferencias 2012 comenzo con la pregunta: 
iQUE ES LO QUE NO PODEMOS HACER SOLOS? 
A continuacion, una serie de ideas que se 
escribieron en colectivo en el Titan Pad. Por que 
no empezamos con acciones que podamos 
hacer solos. Acciones que requieran soledad, o 
que resulten mas sencillas en solitario. 

iQUE PODEMOS HACER SOLAS/SOLOS? 

1. Masturbacion (casi obvio) pero, iy que pasa 
con «el otro» en tu mente?ja ja ja 

2. Solitario (un juego simple de cartas en el que, 
atravesde barajarel manojocompleto, quedan 
4 montones sobre la base del juego con un 
sistema formal de organizacion y un sistema de 
sorteo). 

3. Un solo / Nunca puedes hacer un solo 
amiga/o... iCuantos movimientos, ideas, 
pensamientos no estamos reproduciendo- 
recreando a cada momento? 

4. Meditar 

5. Escribir 

6. Nadar 



7. Leer un libra 

8. Lavar los platos 

9. Mear 

10. Cagar 
11.MORIR 

12. Sonar 

13. Comer 

14. Pensar 
15.Hablar 

En la medida en la que esta lista crece, 
podemos quizas empezar a estudiar las 
similitudes y las diferencias en estas acciones 
y, proponernos como meta la relacion de las 
cosas que podemos hacer solos y las que no. 

;QUE NO PODEMOS HACER SOLAS/ 
SOLOS? 

1 . Disturbios a gran escala 

2. Matara un oso 

3. Monitorear la direccion de un vector y la 
direccion de la rotacion de un electron 
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4. Participar en un juego de rol en una accion 
en vivo (al estilo Pierre-Yves) 

5. Carreras de relevos 

6. Carreras a tres patas 

7. Sexo 

8. Sexo en grupo 

9. Suicidio masivo de un culto 

10. Nacer 

1 1.Sertestigo de... 

12. jComer! 

1 3. Levantarse por la manana... (al menos yo) 

14. Performance 
15.Charlar 

16. Invocar a William Blake 

17. Chismear 

18. Casarse 

1 9. Cometer adulterio 

20. Someterse a una cirugia 

21 . Empujar una piedra de 3 toneladas por una 
cuesta 

22. Cantar en un coro 

23. Nado sincronizado 

24. Realizar una conferencia 
25.Serarrestado 

26. Hacer bromas pesadas 

27. Decirsecretos 
28.Tomar clases 

29. Darclases 

30. Pelear a golpes (ignorando la escena en la 
oficina de E. Norton en Fight Club) 

31. Vender enciclopedias de puerta en puerta 
32.Trabajar en un call center 

33. Recrear la caida del muro de Berlin 

34. Obtener un premio 



35. Reunirse con la clase del 98 

36. Hacer un proyecto en colaboracion como 
Interferencias 

37. Conocer a un desconocido que cambie tu 
vida 

38. La revolucion 

39. Estoy dudando seriamente sobre esta: 
^comunicar? 

40. Ser bautizado 
41.Apostar 

42. Reirse a carcajadas 

43. Rascarse la espalda 

45. Bailar un vals 

46. Ritual chamanico y de trance 

47. Un rave 

48. Una fiesta 

49. Fundar un partido politico 

50. Construir una casa de 3 pisos 

51. Hacer unafogata 

52. Un besofrances 

53. Masaje Shiatsu y Thai 

54. Fundar una secta basada en el supuesto 
de que Berlusconi, Merkel y Sarkozi son aliens 
del espacio exterior que estan intentando 
colonizar la tierra 

55. Fundar una secta basada en la creencia de 
que en el 201 2 el centra de la tierra se colapsara 
y por ello habra menos gravedad. Entonces 
las personas tendran menos pensamientos y 
caminaran aproximadamente 5 cm sobre el 
nivel del piso 

56. Imaginar lo inimaginable 

57. Pensar lo imposible 

58. Hacer lo inesperado 
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59. Sacarlo todo 

60. Hacer un periodico 

61 . Desafiar nuestras oh-tan-queridas hipotesis 
que ingenuamente nos hacen sentirseguras(os) 
y creer que estamos en el camino correcto 

62. Desafiar las tan queridas hipotesis que no 
sabemos siquiera que tenemos 

63. No puedo escuchar mas la palabra compartir, 
entonces: concordar, asignar, permitir, repartir, 
designar, ser partidario de, conceder, cortar 
el pastel, tratar, ofrecer, distribuir, dividir con, 
repartir, experimentar, dar y tomar, anunciar, 
go Dutch, irse 50-50, irse a mitades, ir con, tener 
mano en, tener porcion de, parcelar, partir, 
aceptar, participar, particionar, pagar la mitad, 
hacer trizas, prorratear, cuota, racionar, recibir, 
cambiar, cortar, cortar en rebanadas, separar, 
dividir, tomar parte en, ceder 

64. SM 

65. Ordenarse como monje budista 

66. Bailar tango 

67. Existir 

68. Pedir prestado 

69. Hacer este numero 

70. Hacer un libro 

Quizas hacer cosas juntos es lo unico que 
realmente valida hacer cosas. O quizas este sea 
nuestro mayor error. 

Casi borro todo lo escrito anteriormente. 
jMierda! Que miedo. 



Leer este pad es muy divertido, personal- 
mente me gusta la aplicacion de Time Slider 
donde se puede ver su genesis, como en una 
pelicula. Buena herramienta esta del Time 
Slider; aun cuando sabemos que el tiempo no 
existe, crea, de hecho, una ficcion bastante 
buena. 

A traves de leer las respuestas de todos, 
percibo varias tendencias. Puedo decir que 
parece que las cosas que no se pueden realizar 
en solitario (mas alia de aquellas con las que no 
estoy de acuerdo); requieren de una interaccion 
poh'tica, una comunidad y, en ultima instancia, 
de una posicion de poder. 

El individualismo nubia aquellos actos que 
creemos que solo podemos hacer en solitario. 

Entonces, bailemos una cancion... 

Buena idea. Bailare ahora una cancion. 

Ok. Yo cantare una danza... De hecho, esta 
es una idea... Si me mandas una danza te la 
puedo cantar. ^Alguna recomendacion de 
danzas que te gustaria ver cantadas? 

Y podemos bailar letras tambien, aun sin 
saber como suenan. Me encantan'a ver una 
danza de estas letras: 
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It could fill spoon full of diamonds 
Could fill spoon full of gold 
Just a little spoon of your precious love 
Satisfy my soul 

Men lie about them 

Some of them cry about them 

Some of them die about them 

Everything's afightin'aboutthe spoonful 

That spoon, that spoon, that spoonful 

It could fill spoon full of coffee 
Could fill spoon full of tea 
But a little spoon of your precious love 
Could had enough for me 



Men lie about them 



IV Id I I MCI OUUU L LI H_l I I 

Some of them cry about them 
Everything's afightin'aboutthe spoonful 
That spoon, that spoon, that spoonful 



Fightin"bout a spoonful 
Fightin"bout a spoonful 
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